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PREÁMBULO

Alguna vez, cuando era niño, pensaba que los cantantes eran personas en miniatura
que vivían en los parlantes de mi casa; me sentía muy afortunado porque pensaba que
era solo yo quien podía escucharlos, pero luego comprendí que sólo era una forma de
expresión a través de la imaginación de un niño, de un mundo que yo mismo había
creado. Hoy en día, no soy un niño físicamente, pero mi mente lo sigue siendo, pues
sigo viviendo y creando mundos paralelos, en donde imagino la vida del amor, del
encanto, la belleza o la naturaleza que la magia de las palabras conjuga, plasmándose
en una hoja de papel llamada poema.

Y así como los poetas expresan su mundo a través de la poesía, los niños a través de la
imaginación; yo expreso el mío a través de la música y la declamación de los poemas
que el mundo ha creado; soy un movimiento, una luz que alumbra los rincones de los
sueños perdidos de las personas. Este mundo surge a la realidad en forma de recital,
que cobra vida con la armonía de las palabras, la música y la declamación expresiva,
instaurando infinidad de sensaciones como almas en colores vivos, sueños y
recuerdos, que a medida que va transcurriendo la lectura de esta particular
investigación, se resaltan imágenes de vida, pensamientos y obras capaces de
trasformar el mundo.

En fin, son signos que poseen la fuerza de dar a conocer la poesía y la música desde la
antigüedad como lo fantásticos versos de Homero, las increíbles sonoridades e
historias de amor de Safo, la genialidad de los trovadores de gesta en la Edad Media, la
grandeza de los himnos, como la Oda a la Alegría de Beethoven en la transición del
clasicismo al romanticismo, hasta las fascinantes musicalizaciones que hizo Joan
Manuel Serrat a la poesía de Mario Benedetti, de Antonio Machado o de Miguel
Hernández en nuestros días. La infinidad de historias que este proyecto muestra son
una evidencia de amor y compromiso a la profesionalización de los saberes
pedagógicos que se reflejan en cada una de estas páginas, al tiempo que es una forma
de difusión a la cultura y un estudio de las emociones y vicisitudes humanas.

1. INTRODUCCIÓN

La obra de arte necesariamente tiene que componerse de un medio expresivo que la
sustenta; es decir, la música para llegar a ser música necesita de los sonidos, la pintura de
los colores, la escultura de las piedras o los metales y la poesía de la palabra. Es a partir de
aquí como el hombre, al manifestar en la obra artística un mundo donde su materia prima
es su ser y la naturaleza, hace al mismo tiempo que el arte sea arte por la transformación de
esta materia artística en belleza, perfección, imagen y proyección de mundo.

Y es así como dentro del vasto mundo del arte, se encuentra la literatura (técnica) poética
(arte) la cual, al derivarse de una serie de valores, se compone de una condición axiológica
donde la palabra sufre una transformación en función de aprehender elementos de la
realidad para plasmarlos en el poema de forma original, creativa, general o particular,
adecuándose a los criterios establecidos por los instrumentos lingüísticos (Fernández
Moreno, 1975) y que en conjunto forman un reflejo de la interioridad psicológica del
hombre. Por tal motivo, se hace necesario que a través de la declamación poética se viva la
evocación de las fases más profundas de la conciencian del ser, siendo el fondo de la poesía,
la música y la expresión declamadora un medio que nos revele lo que somos y un medio
artísticamente capaz de invitarnos a ser nosotros mismos, ya que “como dijo Bradley, uno
de los efectos de la poesía debe ser darnos la impresión, no de descubrir algo nuevo, sino de
recordar algo olvidado” (Borges, Siete noches, 1980:106)1.

Esta declamación, al tener elementos expresivos tan importantes como la música, el ritmo
poético, los versos estéticamente entretejidos, se convierte en un vínculo que pretende
1
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revivir del abismo oscuro los pensamientos allí enterrados por la memoria, renaciendo así
las intuiciones y los sentimientos que alguna vez fueron motivo de alegría, gloria, valor o
tristeza. Tal vez por esto es preciso dedicar este recital a personas que desde su edad
tengan la posibilidad de hacer conciencia de sus emociones, lo cual significa: conocer lo que
sienten, conocer lo que otros sientes, descubrir las causas de esos sentimientos y conocer el
efecto probable de sus sentimientos sobre los demás.

En consecuencia, al tener en cuenta que el perfil de una persona que estudia una
licenciatura debe ser consciente de sus emociones, también debe pretender la integración
de conocimientos y aptitudes que le permitan ejecutar una estrategia pedagógica para
desarrollar habilidades en los estudiantes. Por consiguiente, es necesario que el recital de
música y poesía se vea como un complemento cultural para la formación de competencias
literarias, pues es un ejemplo de cómo se afronta y analiza la poética dentro de un marco
artístico que puede ser útil en nuestro ejercicio profesional dentro o fuera del aula,
permitiendo de esta forma desarrollar habilidades en la lectura, compresión y análisis de la
estética de la poesía.

Por otra parte, “El hombre no es sólo un recipiente en vías de llenarse; necesita a su vez
volcarse sobre su misma realidad, expresarse, afirmarse frente al mundo en general y a los
demás hombres en particular” (Fernández Moreno, 1975:95); y esa necesidad de expresión
y afianzamiento que es inherente a cada sujeto le llevan a variadas formas de comprender
su naturaleza espiritual, su pensamiento racional y emocional a través de la ciencia o de la
religión, de tal forma que se genera la necesidad de incurrir en

técnicas para dar

explicación a los fenómenos que la realidad expone. En consecuencia, la poesía como
técnica artística expresiva perteneciente al campo de la lingüística que se ocupa de
estudiarla, supone una disciplina que desviste al hombre en adjetivos, pues deja al
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descubierto su realidad al expresar valores, experiencias, sentimientos, emociones,
intuiciones y pensamientos, por medio de la palabra escrita y la oralidad.

Ahora bien, al destacar la poesía como medio expresivo importante para el hombre, se
puede hablar sobre el modo o la técnica de expresión poética; en Grecia, por ejemplo, la
poesía lírica era cantada al son de la lira, y desde allí surgieron los poemas líricos mayores,
como los himnos atribuidos a Homero o los poemas líricos menores como los sonetos, las
letrillas o los villancicos. Seguida de esto, al hacerse más personal y compleja, fue perdiendo
su carácter musical hasta quedar recreada sólo por medio de la lectura o la recitación. (Paz,
1994).

Hoy en día la difusión e interpretación de la poesía es muy reservada a espacios de la
sociedad, en donde apenas unos pocos conocedores la disfrutan. En el campo académico,
por ejemplo, y más específicamente en la Universidad de la Salle, son muy escasos los
espacios o los talleres que desarrollan este tipo de actividades que integren un gran
conjunto de estudiantes para permitirles obtener la posibilidad de elegir a un poeta de su
predilección, conocer quién fue esa persona, leer algunos poemas e interpretarlos y además,
que logre motivarse a escribir poesía de su propia inspiración. Por tal motivo, surge esta
investigación como una propuesta que rescata la antigua idea de interpretación musical
utilizada en la civilización griega y que, además, puede llegar a actuar como elemento
sensibilizador e impulsor de la lectura, interpretación y composición de poesía con base en
un recital que conjuga la música barroca y romántica con la poesía moderna y
contemporánea.

3

Este recital ha sido una idea que originalmente alcanzó escenarios desde el aula de clase,
donde comenzó como una propuesta académica para el curso Cátedra de Autores III, y
gracias al particular aporte emocional que transmite en el público, ha llegado a espacios
como el teatro de la Universidad de la Salle, la Universidad de la Sabana y el XVI Festival
Internacional de Poesía de Bogotá.

El primer eje de este recital es la armonización de las tensiones, matices, rítmicas y
dinámicas de la música con los de la poesía; es decir, la música como un complemento
directo de la poesía, que fusiona tales calidades en común. El segundo eje es la expresión del
declamador de la poesía, el cual atribuye elementos expresivos con un ritmo poético que
crea un puente entre el receptor y su realidad, dando un verdadero sentido y significación al
poema.

Los poemas utilizados allí contienen anécdotas de deseos, recuerdos e imaginaciones de la
vida intensa de cualquier ser humano, son la recreación no racional de la experiencia que
transmite sentimientos y afecciones a nuestro pensamiento, pues uno de sus temas
principales es el amor; y el amor que cuenta con un universo de posibilidades para
demostrarse, hasta ahora sólo ha podido explicarse y expresarse desde la poesía, así como
la teoría matemática se expresa mediante fórmulas. De ahí que, como dice César Fernández
Moreno, “el lenguaje ―lógico en sí― no sirve para expresar el alógico amor ya que sólo
forzado, transformado y potenciado por la poesía puede llegar a expresarse” (Fernández
Moreno, 1975:137) en su más infinita esencia.

Asimismo, como este recital ha expuesto su maravilloso poder y alcance estético, sin duda,
ha también generado preguntas que merecen una respuesta a interrogantes como: ¿Qué
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grado de afectación estética se puede lograr tanto en el locutor como en auditorios de la
universidad de la Salle, por medio de la fusión armónica de la música barroca y romántica
con la poesía moderna y contemporánea? Esta pregunta originó un problema formidable y a
su vez delicado a investigar, a razón de antecedentes empíricos observados en recitales
anteriores y que además, por sus apreciables efectos creativos y sensitivos, indagan sobre
otros cuestionamientos tales como: ¿Es posible lograr un estado de catarsis en el público
por medio del recital de música y poesía?, ¿Qué relación histórica ha existido entre la
música y la poesía?, ¿El género de música influye en la expresividad del poema?, ¿Con qué
elementos debe contar la persona que declama poesía para ser expresivo?, ¿Qué clase de
público es más apropiado para el recital de música y poesía?, ¿El recital de música y poesía
es realmente un estímulo para la lectura de poesía?

Y es a parir de los mencionados interrogantes, que se vislumbra un horizonte investigativo,
para así determinar aspectos sobre la percepción artística lograda tanto en el locutor del
recital, como en algunos auditorios de estudiantes universitarios, por medio del concierto
de poesía musicalizada llamado “Recital de mujer desnuda en el mar”, creando de esta
forma un mecanismo estético como elemento artístico performático sensibilizador que, por
medio de la música y la literatura poética, se transforma en un estímulo a las expresiones
artísticas en la Universidad de la Salle, y en definitiva, un acto que registra y comenta los
efectos de percepción que causa en el auditorio.

Tal acto de registro se hizo a manera de grabación audiovisual, cuando el profesor Darío
Argüello organizó con sus estudiantes de literatura una clase común en un auditorio de la
Universidad de la Salle, dejando allí el espacio para que de forma espontánea sucediera el
recital y además pudiera ser grabado en un video aficionado; por su parte, el locutor ofrece
todos sus recursos lingüísticos, literarios y artísticos para hacer de ese espacio un vínculo
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entre su sensibilidad, que, a través de las historias que la poesía imprime, hace posible la
activación de pensamientos afectivos y sentimentales en su auditorio, como lo demuestra la
parte final del recital, donde tuvo lugar un conversatorio, que muy atentamente brindó la
oportunidad de exponer y escuchar la afección experimentado por cada estudiante que
decidió exteriorizar verbalmente su experiencia.

El conversatorio mencionado fue transcrito en cada uno de sus detalles que, de forma
particular, menciona emociones, sensaciones, asociaciones, estados y sentimientos tales
como: ansiedad, tristeza, colores, recuerdos, identidades y Déjà senti (un tipo de Déjà vu)
que dan explicación a fenómenos psicológicos del hombre como los son el estado de
catarsis, la psicología del color y las emociones humanas. En efecto, el poder estimulante de
la performance artística tiene alcances sorprendentes, pues, es capaz de evocar
acontecimientos del pasado, y lograr la descarga de éstos por las vías normales, como las
remembranzas, resalta en imágenes coloridas estados de ánimo que la poesía y la música
evocan e impulsa la generación de las emociones humanas.

De ahí que esta investigación al ser un trabajo monográfico que expone visiblemente un
problema, un objetivo general y una metódica, deba, por consiguiente, contar con una
estructura con base en el rigor que este tipo de textos exige para su compresión y análisis;
por lo tanto, la organización de este trabajo escrito se desarrolló de la siguiente forma:
primero, una introducción que contiene apartados donde se presentan la justificación,
naturaleza y alcance del problema de investigación, expone su objetivo general, explica su
contribución específica y su relevancia en el área temática en la que se inscribe, figura el
método y los recursos utilizados por el autor para obtener sus logros, manifiesta las
conclusiones principales sugeridas por los resultados y describe la organización de este
documento. Segundo, un marco teórico que consigna antecedentes generales de artistas que
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han trabajo con la música y la poesía, antecedentes empíricos de la experiencia del recital
en la Universidad de la Salle, un marco histórico que revela le relación histórica entre
poesía y música, seguido de un marco conceptual que define la música, la estítica, la poesía y
los diferentes estados o emociones humanas. Tercero, materiales y metodología, aquí se
describen las acciones, procedimientos y técnicas de recolección de la información, además
del tipo de investigación utilizada con sus alcances (exploratorio, descriptivo,
hermenéutico). Cuarto, resultados y discusión; en esta parte se expresan claramente los
descubrimientos y los hallazgos obtenidos del análisis y la interpretación del corpus. Quinto,
conclusiones y Sexto, bibliografía.

7

2. MARCO TEÓRICO

2.1

ANTECEDENTES GENERALES.

2.1.1 PEÑA SILVA, Felipe (Colombia).Partitura de "Nocturno" (Recitación al piano).
Revista No.10. Tomo II. Págs. 31 ‐ 37.

Esta es una obra musical de tres movimientos continuos: Andantino moderato, Allegro vivo y
Andante moderato, compuesta por Felipe Peña Silva y basado en la letra del tercer Nocturno
de José Asunción Silva. Esta fusión entre el sonido del piano y la declamación de la pieza
poética, convierte a la obra en una muestra muy representativa del poder expresivo de la
poesía acompañada con la música, ya que su realización fue dedicada para el aniversario de
los 100 años de la muerte del poeta y quedó referenciada en las memorias del evento como
un documento memorable para honrar el recuerdo de este gran poeta (anexo documento y
audio del recital).

2.1.2 SERRAT, Joan Manuel

Joan Manuel Serrat i Teresa (Barcelona, 27 de diciembre de 1943), conocido también con
los sobrenombres del Noi del Poble‐sec ("el Chico del Poble‐sec", su barrio natal) y el Nano
en Argentina, es un cantautor español, compositor e intérprete, poeta y músico, una de las
figuras más destacadas de la canción moderna tanto en lengua española como catalana. Su
obra tiene influencias de otros poetas, como Antonio Machado, Miguel Hernández, Rafael
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Alberti o León Felipe entre otros; así como de diversos géneros, como el folclore catalán, la
copla, el tango, el bolero y del cancionero popular de Latinoamérica, pues ha versionado
canciones de Violeta Parra y Víctor Jara. (http://es.wikipedia.org/wiki/Joan_Manuel_Serrat,
Consulta: 5 de Mayo de 2009)

Sus inicios musicales Inicios musicales se pueden datar cuando Serrat realizó estudios de
perito industrial a la vez que tocaba la guitarra como aficionado. En 1965 se graduó como
ingeniero agrónomo y se presentó en el programa Radioscope de Salvador Escamilla en
Radio Barcelona para interpretar sus primeras canciones. Él le ofrece la primera
oportunidad de presentarse en público. Poco tiempo después le llaman para ofrecerle un
contrato y grabar su primer disco. Su primer concierto lo realiza en el teatro L'Avenç de
Esplugas de Llobregat.
Es uno de los pioneros de lo que se dio en llamar la Nova Cançó catalana y miembro del
grupo Els Setze Jutges (al que ingresa como el decimotercer miembro), grupo de cantantes
en lengua catalana que tienen como referente a la chanson francesa (con exponentes como
Jacques Brel, Georges Brassens o Léo Ferré, entre otros) y que defienden la lengua catalana
durante la dictadura franquista. En 1965 se edita la primera grabación con cuatros
canciones, el EP Una guitarra con las canciones "Una guitarra", "Ella em deixa", "La mort de
l'avi" y "El mocador". En 1966 aparece su segundo EP Ara que tinc vint anys con las
canciones "Ara que tinc vint anys", "Quan arriba el fred", "El drapaire" y "Sota un cirerer
florit".

El músico Francesc Burrull colabora con Joan Manuel Serrat desde 1967 firmando los
arreglos del EP Cançó de matinada, donde además del tema homónimo figuran "Me'n vaig a
peu", "Paraules d’amor" y "Les sabates". En 1972 volverá a reencontrase con Serrat para
firmar los arreglos del álbum Miguel Hernández, uno de los trabajos más destacados del
9

cantautor catalán, del que será director musical y pianista a principios de los años 70 hasta
que retorne Ricard Miralles en 1974. Fiel a ese compromiso con las canciones de Serrat es
su recital con la cantante Laura Simó que lleva presentando, desde 2002, un paseo
antológico por la obra del cantautor catalán, finalmente editada en formato CD en 2007. En
1967 aparece, también, el sencillo con los populares temas "La tieta" y "Cançó de bressol",
así como su primer disco de larga duración, el LP en catalán Ara que tinc vint anys que
incluye algunas de las canciones editadas en sencillos o EP anteriormente, además de
"Balada per a un trobador", "Els vells amants" y "Els titelles".

En 1968 publica sus primeras canciones en español, con varios sencillos que serían
recogidos en el LP La paloma al año siguiente. Al mismo tiempo, iba componiendo nuevas
canciones en catalán que se editaban también en formato sencillo. En 1969 se edita el LP
Com ho fa el vent. Cuando, a finales de los sesenta Serrat comienza a cantar en español, a
aparecer en portadas de revistas de fans y a hacer películas, algunos de sus "seguidores de
siempre" pasan a considerarlo un traidor de la causa catalanista. Él se defiende diciendo
que el castellano también es su lengua materna, pues su madre era aragonesa.

En 2006, Serrat recibe del Ayuntamiento de Barcelona otorga la Medalla de Oro de la ciudad
a Joan Manuel Serrat "por su aportación cívica y por el prestigio conseguido como músico y
ciudadano a nivel internacional". El 18 de abril de 2006 publica el disco Mô con canciones
en catalán, su primera producción en esa lengua en 17 años. Mô es el nombre que los locales
dan a la ciudad de Mahón, en Menorca, localidad en la que Serrat tiene una casa y de verano.
Durante los siguientes meses, Serrat realiza una gira de 48 conciertos con el fin de
promocionar este nuevo disco por Cataluña, Valencia, Baleares y Madrid, se inicia el 27 y 28
de abril de 2006 en Mahón (Menorca), realiza 19 conciertos en el Teatro Nacional de
Cataluña, en Barcelona y finaliza la gira el 4 de octubre de 2006 en Gerona, tras la que
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continuaría con una segunda sesión de conciertos con su gira "Serrat 100x100". En 2007 es
galardonado con la Medalla de Honor del Parlamento de Cataluña en reconocimiento por su
labor en defensa de la lengua y la cultura catalana como miembro en los años 60 de Els
Setze Jutges y como Caballero de la Legión de Honor de la República Francesa.

También en 2007 realiza una gira junto a Joaquín Sabina llamada Dos pájaros de un tiro, que
los lleva por 30 ciudades españolas y 20 americanas y que se inicia en Zaragoza el día 29 de
junio de 2007 y finaliza el 18 de diciembre en Buenos Aires (Argentina) después de 71
conciertos. En ella, el catalán interpreta las mejores canciones del ubetense, mientras éste
hace lo propio con el repertorio del noi del Poble‐sec. De los conciertos celebrados en
Madrid se graba un disco en directo y un DVD con más material que se edita en diciembre
de 2007. El nombre de dicho disco es, al igual que la gira, Dos pájaros de un tiro. A mediados
de 2008, Serrat retoma por tercera vez su gira intimista "Serrat 100x100" llevándola junto a
Ricard Miralles por algunos países de América y por España, con conciertos programados
hasta el mes de julio de 2009.

Algunos de sus temas de mayor éxito han sido poemas musicalizados basados en las obras
de algunos de los más laureados poetas de lengua española y catalana como:

•

Antonio Machado, a quien le dedica un monográfico completo en 1969: Dedicado a
Antonio Machado, poeta; constó de 12 canciones que popularizaron la figura y la obra de
ese autor.

•

Miguel Hernández, con un disco completo dedicado a la evocación de su figura poética:
Miguel Hernández.
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•

Rafael Alberti, el poema "La paloma" con música del italiano Sergio Endrigo y del
argentino Carlos Guastavino, en 1969, para el disco de igual título.

•

León Felipe, el tema "Vencidos" en 1971 para su disco Mediterráneo.

•

Joan Vergés, el poema "El vell" en su disco Per al meu amic de 1973.

•

Joan Salvat Papasseit, al que dedicó un disco monográfico en 1976: Res no és mesquí.
Debe considerarse también una canción‐homenaje que Serrat le compuso, publicada en
primera instancia en el disco Serrat/4, de título "Cançó per a en Joan Salvat Papasseit".

•

Ernesto Cardenal, la canción "Epitafio para Joaquín Pasos", en 1975.

•

José Agustín Goytisolo, "Historia conocida" en el álbum 1978.

•

Josep Palau i Fabre, Serrat pone música al poema "Vaig com les aus" para su disco Tal
com raja, en 1980.

•

Josep Vicenç Foix, su poema "És quan dormo que hi veig clar" grabado en Tal com raja.

•

Josep Carner, del poeta catalán, pone música a "El gall" para el disco Bestiari de
Guillermina Motta y a "El falcó" para Fa vint anys que tinc vint anys.

•

Pere Quart, la canción "Infants" incluida en Fa vint anys que tinc vint anys.

•

Jaime Sabines, la canción "La lluna" para Material sensible en 1989.

•

Mario Benedetti, al poeta uruguayo le dedica el disco monográfico El sur también existe
(1985), Serrat musicaliza y colabora en la letra de "Maravilla" en el disco Utopía (1992),
y también en el tema "Historia de vampiros" incluida en el disco Nadie es perfecto
(1994). Además canta a dúo el tema Papel mojado en el álbum La vida ese paréntesis
(1998) de Tania Libertad con música de Víctor Merino.

•

José María Fonollosa, adapta el poema "Subway I" para la canción "Por dignidad", que
se incluye en Nadie es perfecto.

•

Eduardo Galeano, los temas "Secreta mujer", en Sombras de la China y "La mala racha"
en el disco Versos en la boca.

•

Joan Barril, con el periodista y escritor barcelonés, Serrat compone las canciones
"Salam Rashid" en 1989 y "Mírame y no me toques", en 1992.
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•

Luis Cernuda, adapta un poema del poeta sevillano para el tema "Más que a nadie",
grabado en su disco Sombras de la China en 1998.

•

Tito Muñoz, "Tarrés" en el disco Cansiones (2000) y "De cuando estuve loco" en Versos
en la boca (2002).

•

Luis García Montero, el tema "Señor de la noche" en su disco Versos en la boca.

•

Federico García Lorca, el poema "Herido de amor", en Serrat sinfónico, que grabó
anteriormente Ana Belén en su disco Lorquiana.

Además Joan Manuel Serrat, a lo largo de su carrera como cantante y compositor, se ha
hecho acompañar por músicos de gran renombre en España. El esmerado trabajo en equipo
que estos músicos y Serrat aplican a cada una de las producciones, son aspectos que el
público aprecia en gran medida, al punto que no pasa desapercibido quien firma los
arreglos. Los cinco más importantes son, en atención a su trascendencia: Ricard Miralles,
Josep Maria Bardagí, Josep Mas "Kitflus", Francesc Burrull y Antoni Ros‐Marbà, quienes se
encargaron de gran parte de los arreglos de sus discos. Entre otros músicos que también
han realizados arreglos encontramos a Juan Carlos Calderón (Mediterráneo) y a Joan Albert
Amargós (Serrat sinfónico).

Dentro del repertorio serratiano varios discos rescatan especialmente cantos populares,
entre los que se incluyen Cançons tradicionals, álbum editado en 1968 (reeditado en 1973,
en un EP), un conjunto de canciones populares del folclore catalán. Además, del cancionero
popular catalán también ha cantado la nana "La lluna, la pruna" (canción de cuna) que
interpreta durante la grabación del especial "A su aire" para Televisión Española en 1974,
en Barcelona. El álbum Cansiones, firmado por Tarres|Serrat, su álter ego, en el cual registra
un catálogo latinoamericano, con la interpretación de autores como Violeta Parra y Víctor
Jara. Diversas fuentes señalan que este disco estaba proyectado para la década de los
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setenta, pero las convulsiones de la época hicieron que este proyecto se pospusiese. Serrat
ha interpretado en vivo otras canciones del cancionero popular de Latinoamérica en sus
presentaciones, entre otras, "Volver a los 17" de Violeta Parra, interpretado en el concierto
que ofrece en el Estadio Nacional de Chile en 1990, tras 17 años de ausencia forzada a raíz
de la prohibición que contra él pesaba por parte de la dictadura de Augusto Pinochet. En
aquel entonces Serrat expresa que aquella canción tenía una nueva lectura: volvía,
efectivamente, a un país, tras 17 años de serle vedado el ingreso. Del cancionero de
Atahualpa Yupanqui ha interpretado "La tarde", "Milonga del solitario", "Coplas del payador
perseguido", "Milonga del peón de campo", "Canción de los horneros", "Luna tucumana",
"Zamba del grillo", "Caminito del indio" y "Vendedor de yuyos".

2.1.3 IBÁÑEZ, Paco

Paco Ibáñez (Valencia, 20 de noviembre de 1934) es un cantante español cuya trayectoria
artística la ha dedicado casi íntegramente a realizar versiones musicadas de poemas de
autores españoles e iberoamericanos, tanto clásicos como contemporáneos. De padre
valenciano y madre vasca, es el menor de cuatro hermanos. Pasa su primera infancia en
Barcelona, lugar en el que reside actualmente. Tras la guerra civil, su familia se ve obligada
a exiliarse en Francia. Entre el invierno de 1939 y el inicio de la ocupación alemana,
residirán en París. Su padre, militante anarquista, es arrestado e internado en un campo de
trabajo para republicanos españoles. Su madre regresa entonces con los cuatro hijos a San
Sebastián para trabajar, viviendo en el caserio familiar de Aduna en Guipúzcoa hasta los 14
años. Más tarde, estos recuerdos de infancia en el caserío familiar los recoge en su disco
Oroitzen —Recordando—, cantado en euskera) En 1948, la familia atraviesa
clandestinamente la frontera y se reúne con el padre en Perpiñán. Paco aprende de su padre
el oficio de ebanista, al tiempo que comienza a estudiar violín. Pronto sustituye el violín por
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la guitarra. Instalados definitivamente en París, a principios de los años cincuenta, descubre
primero la música de Georges Brassens y de Atahualpa Yupanqui, referencias
fundamentales para su formación artística e ideológica, e inmediatamente después a Léo
Ferré y al movimiento existencialista francés, que se encontraba en pleno auge.
(http://es.wikipedia.org/wiki/Paco_Ib%C3%A1%C3%B1ez, Consulta: 5 de Mayo de 2009)

En 1956, la foto de una mujer andaluza vestida de negro le inspira su primera canción sobre
el poema "La más bella niña", de Luis de Góngora. Con los poemas de Góngora, a los que
añade otros de García Lorca, realiza su primera grabación en 1964. Un disco que desde el
mismo momento de su aparición se convierte en un clásico utilizado por los profesores de
lengua y literatura española como material pedagógico, y por los defensores de las
libertades como un símbolo de resistencia cultural. En 1958, una amiga de Paco y de Pierre
Pascal, le lleva a Salvador Dalí, a Cadaqués, un disco de prueba con algunas canciones de
Lorca y Góngora. Cuando Salvador Dalí lo escucha quiere conocer "al muchacho" que ha
hecho el disco. Cuando se conocen, nace la idea de que el pintor realice el dibujo para la
portada del disco y se inaugura así una estrecha relación de Paco, no sólo con el mundo de
la poesía y de la literatura en general, sino también con el de las artes plásticas. A flor de
tiempo.

En las últimas décadas el ministro de Cultura del Gobierno de Mitterrand, le otorga la
Medalla de las Artes y las Letras en 1983. No la acepta: "Un artista tiene que ser libre en las
ideas que pretende defender. A la primera concesión pierdes parte de tu libertad. La única
autoridad que reconozco es la del público y el mejor premio son los aplausos que se lleva
uno a casa." En 1987 Jack Lang le otorga por segunda vez la Medaille des Arts et des Lettres.
Nuevamente la rechaza.
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A principios de la década de los 90 publica un nuevo disco “Por una canción”. Se instala
definitivamente en España, primero en Madrid, después en Aduna y desde 1994 en
Barcelona. En el mes de agosto de 1998, Almenara, Sociedad Cultural Andaluza, le concede
en Barcelona el Premio "Gerald Brenan" en reconocimiento a su larga trayectoria en pro de
la libertad y la poesía, así como su esfuerzo de independencia de los poderes políticos,
económicos y culturales; siguiendo su principio de no aceptar premios, lo rehúsa. En los
últimos años ha colaborado con la actriz y poeta Tachia Quintanar.

Su discografía es bastante opulenta y, como a continuación se referencia, cuenta ya con 44
años de trayectoria:

•

1964, Paco Ibáñez 1

•

1967, Paco Ibáñez 2

•

1969, Paco Ibáñez 3

•

1969, Paco Ibáñez en el OLYMPIA (Disco doble)

•

1969, The Fantastic Carmela Sings Latin American Folklore with Paco Ibáñez and His
Orchestra.

•

1977, Paco Ibáñez interpreta a Pablo Neruda ‐ Cuarteto Cedrón interpreta a Raúl
González Tuñón

•

1978, A flor de tiempo

•

1979, Paco Ibáñez canta a Brassens

•

1990, Por una canción

•

1992, A galopar (Disco doble)

•

1998, Oroitzen

•

2002, Paco Ibáñez canta a José A. Goytisolo

•

2003, Fue ayer
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•

Paco Ibáñez en concierto

•

España de hoy y de siempre (nombre de la colección con que se publicaron los primeros
discos)

•

2008, Paco Ibáñez canta a los poetas andaluces

2.1.4 MILANÉS, Pablo

2.1.4.1 Biografía. Pablo Milanés nació en la ciudad de Bayamo, capital de la provincia de
Granma, y estudió música en el conservatorio municipal de La Habana, Cuba.
(http://es.wikipedia.org/wiki/Pablo_Milan%C3%A9s, consulta: 1 de junio de 2008)

En sus comienzos estuvo muy influenciado por la música tradicional cubana y por el feeling.
El feeling es un estilo musical que se inició en Cuba en la década del 40 y suponía una nueva
manera de afrontar la canción, donde el sentimiento definía la interpretación y estaba
influenciado por las corrientes norteamericanas de la canción romántica y del jazz. El
feeling se acompañaba de una guitarra, al estilo de los viejos trovadores, pero enriquecido
por armonizaciones jazzisticas. Así se establecía esta nueva forma de comunicación o
"feeling" con el público.

Como intérprete, Pablo Milanés se incorporó posteriormente al cuarteto Los Bucaneros, con
quienes colaboró en sus primeros trabajos. También probó suerte como solista ocasional,
diversificando de esta manera sus experiencias que más tarde le llevarían a trabajar en
solitario. En 1965 Pablo Milanés publica Mis 22 años, considerada por muchos el nexo de
unión entre el feeling y la Nueva Trova Cubana, incluyendo nuevos elementos musicales y
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vocales que serían precursores de la música cubana que vendría después. La colaboración
con Los Bucaneros alcanza hasta 1966. En 1967 se incorpora al servicio militar obligatorio.
Era la época de la guerra de Vietnam y Pablo Milanés comienza a tomar partido por las
causas sociales, surgiendo en sus temas la preocupación por lo que le rodea.

En 1968, Milanés ofrece su primer concierto con Silvio Rodríguez en la Casa de las
Américas. Esta sería la primera muestra de lo que más tarde, en 1972, surgiría como el
movimiento musical popular de la Nueva Trova. En ese mismo lugar conocería a los
miembros de la élite cultural y musical de otros países americanos con los que compartía
sus preocupaciones sociales. Violeta Parra, Mercedes Sosa, Daniel Viglietti, Chico Buarque,
Simone, Vinícius de Moraes, Milton Nascimento, Víctor Jara, Víctor Víctor entre otros
muchos, pasaron por la casa de Las Américas en aquella época.

Como compositor, Pablo Milanés ha tocado diversos estilos, entre ellos el son cubano y la
canción protesta a finales de los sesenta. Ha pertenecido al Grupo de Experimentación
Sonora y ha compuesto temas para el cine. A través del GESICAIC, tanto Pablo Milanés como
otros destacados músicos cubanos, incluyendo a Silvio Rodríguez, participan en un taller
creativo donde se formaba a jóvenes talentos cinematográficos cubanos enseñándoles lo
mejor de la música cubana, que posteriormente quedaría plasmado en una generación de
cineastas que fundían a la perfección música y cine. Esta etapa de Pablo Milanés abarca
desde finales de los sesenta hasta mediados de los setenta, y va repleta de buenos temas del
artista: “Yo no te pido”, “Los años mozos”, “Cuba va”, “Hoy la vi”, “Yolanda”, “No me pidas”,
“Los caminos”, “Pobre del cantor”, “Hombre que vas creciendo”, “Yo pisaré las calles
nuevamente”, etc.
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A principio de los ochenta, Pablo Milanés forma su propio grupo, con la colaboración de
varios amigos que estuvieron con él en el GESICAIC. Esta etapa se caracteriza por la riqueza
de los recursos musicales utilizados y por la variedad de los géneros entremezclados,
aunque sus contenidos siguen teniendo un fuerte trasfondo social.

Un álbum importante en la vida de Pablo Milanés fue el titulado Querido Pablo, un disco
homenaje grabado con algunos de sus grandes amigos, y en el que participan gente de la
talla de Víctor Manuel y Ana Belén, Luis Eduardo Aute y Mercedes Sosa, entre muchos otros.
Este disco tuvo una secuela en 2001, que llevaba el título de Pablo Querido. Veinte años
después, un buen puñado de artistas se vuelven a reunir para cantar al son de Pablo
Milanés. En esta ocasión, además de amigos "clásicos" de Pablo, se unen artistas de la nueva
música pop, como Fher, el cantante de Maná, Marco Antonio Muñiz o Armando Manzanero.
En 2005 compone una parte de la banda sonora de la película Siempre Habana dirigida por
Ángel Peláez. De entre sus muchas canciones, son especialmente famosas: “Yolanda”, “Yo
me quedo”, “Amo a esta isla” y “El breve espacio en que no estás” y “Cuánto gané, cuánto
perdí”, “Para vivir” y otras. Numerosos artistas han colaborado con él, entre los que se
destacan Maná, Silvio Rodríguez, Joaquín Sabina, Ana Belén, Joan Manuel Serrat, Carlos
Varela, Víctor Manuel, Los Van Van, Lilia Vera, Caco Senante, Ismael Serrano, Luis Represas.

Recientemente, Pablo Milanés brindó su apoyo y se unió a la amplia lista de prominentes
figuras de la América Latina que han manifestado su apoyo a la independencia de Puerto
Rico a través de su adhesión a la Proclama de Panamá, aprobada por unanimidad en el
Congreso Latinoamericano y Caribeño por la Independencia de Puerto Rico celebrado en
Panamá en noviembre pasado.
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Entre los autores que dieron su apoyo inequívoco al derecho de Puerto Rico a ejercer su
derecho a la plena descolonización y libre determinación, se encuentran Pablo Armando
Fernández, Gabriel García Márquez, Ernesto Sábato, Eduardo Galeano, Thiago de Mello,
Mario Benedetti, Frei Betto, Carlos Monsiváis, Ana Lydia Vega, Mayra Montero y Luis Rafael
Sánchez.

El 28 de agosto del 2008, Pablo Milanés dio un multitudinario concierto en la Ciudad de la
Habana. De antemano había recibido una misiva firmada por más de 200 artistas e
intelectuales cubanos y de Latinoamérica exhortándole a manifestarse en contra de la
encarcelación del músico cubano Gorki Aguila de la Banda Porno para Ricardo. No obstante,
Pablo Milanés declinó referirse a esos sucesos y Gorki fue excarcelado pocos días después
tras el pago de una multa.

Pablo Milanés se ha caracterizado por mantener una posición de crítica pública a los
errores que se han cometido en la conducción de la Revolución Cubana, sin dejar de
defender por ello la obra social de la Revolución por más de medio siglo. Sin embargo, a
fines de diciembre de 2008, Milanés hizo pública su posición de crítica al liderazgo
comunista. Planteó de forma cruda el anquilosamiento del proceso revolucionario, llegando
a calificar a sus dirigentes de reaccionarios.

Entre su discografía, se cuenta con 39 que van desde 1973:
•

1973 ‐ Versos Sencillos de José Martí

•

1975 ‐ Canta a Nicolás Guillén (anexo audio)

•

1976 ‐ La Vida no vale nada

•

1977 ‐ No me pidas
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•

1979 ‐ El Guerrero

•

1979 ‐ Aniversarios

•

1982 ‐ Filin 1

•

1982 ‐ Acto de Fe

•

1983 ‐ El Pregón de las Flores, con Lilia Vera

•

1983 ‐ Años 1, con Luis Peña

•

1984 ‐ Ao Vivo No Brasil

•

1985 ‐ Querido Pablo

•

1985 ‐ Comienzo y final de una verde mañana

•

1986 ‐ Años 2, con Luis Peña y Cotán

•

1987 ‐ Buenos Días América

•

1987 ‐ Trovadores, con Armando Garzón

•

1988 ‐ Proposiciones

•

1989 ‐ Filin 2

•

1989 ‐ Filin 3

•

1990 ‐ Identidad

•

1991 ‐ Canto de la Abuela

•

1991 ‐ Filin 4

•

1991 ‐ Filin 5

•

1992 ‐ Años 3, con Luis Peña, Cotán y Compay Segundo

•

1994 ‐ Canta Boleros en Tropicana

•

1994 ‐ Evolución

•

1994 ‐ Igual que ayer, con Caco Senante

•

1994 ‐ Orígenes

•

1994 ‐ Plegaria

•

1995 ‐ Si yo volviera a nacer, con María Felicia y José María Vitier

•

1995 ‐ En Blanco y Negro, con Víctor Manuel
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•

1997 ‐ Despertar

•

1998 ‐ Vengo Naciendo

•

2000 ‐ Días de Gloria

•

2000 ‐ Live from New York City

•

2002 ‐ Pablo Querido

•

2005 ‐ Como un campo de maíz

•

2005 ‐ Líneas Paralelas, con Andy Montáñez

•

2008 – Regalo

Durante su trayectoria artística, algunas obras poéticas de José Martí y Pablo Neruda lo
inspiraron a transformar en canciones poemas como: “banquete de Tiranos”‐José Martí, “el
rayo surca sangriento”‐José Martí, “para mi corazón basta tu pecho”‐Pablo Neruda, cuyos
contenidos siguen teniendo un fuerte trasfondo social.

2.1.5 FERRÉ, Leo

Más conocido como cantante ‐tal vez fuera la figura más compleja, no ya de la canción
francesa sino de la universal‐ Leo Ferré fue también el último de los poetas malditos que
diera la lengua de Baudelaire, además de un estimable novelista en títulos como la
autobiográfica 'Benoît Misère'. No es en modo alguno baladí que Alain Verjat lo incluyera en
el capítulo dedicado a la literatura gala de postguerra de la "Historia universal de la
literatura", o que Raymond Queneau escribiera sobre él y el resto de los cantantes que
animaban los establecimientos donde bebían los existencialistas: "La canción no es en
absoluto un arte menor. En pocos años se ha convertido en algo inteligente, divertido,
sensible,

satírico,

en

una
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palabra,

interesante"

(http://www.elmundo.es/elmundolibro/2002/10/20/anticuario/1034959929.html consulta: 14 de junio
de2008)

Nacido en Mónaco, el 24 de agosto de 1916, el origen de su rebeldía se remonta a su
estancia en el colegio de Saint‐Charles, de los Hermanos de las Escuelas Cristianas, en la
localidad italiana de Bordighera. Señala Sergio Laguna, el biógrafo español del gran Ferré,
que "las pequeñas injusticias gratuitas, los sórdidos y lamentables sentimientos de egoísmo
que le rodearon", le impulsaron a desarrollar el "juicio crítico y a conocer la trama de los
escondidos intereses que gobiernan la sociedad". El mismo Ferré titula "En prisión" el
capítulo dedicado a su internado de 'Benoît Misère' y apunta en él: "sotanas negras de mi
duelo de ocho años, que tenían debajo de los faldones de hombre un sexo de hombre, y una
verdadera enfermedad de la soledad. Gigantescos bolsillos agujereaban la virtud de estos
miserables, en los que sus manos removían, pienso hoy día, toda una ciénaga de húmedos
deseos".

Estudiante de leyes, Ciencias Políticas y Filosofía en el París de 1935, lo que
verdaderamente le interesa a la sazón es la poesía y la música. Aunque acaba las tres
carreras que empieza obedeciendo a los deseos de su familia, nunca llegará a ejercer
ninguna de ellas. Émulo de Thoreau, inicia una experiencia rural en una granja abandonada
de Provenza. Pero a Madelaine, su mujer de entonces, le aburre el campo y el poeta ha de
regresar a la ciudad. Tras una experiencia como locutor en Radio Montecarlo, Leo Ferré
llega a París en 1946. Sus canciones de entonces son "Le Scaphandrier", "Les temps de roses
rouges", "L’inconnu de Londres" y las interpreta en Le Boeuf sur le Toit, un cabaret
frecuentado por Jean Cocteau, René Clair y la crema de la intelectualidad. El éxito no se hace
esperar. Durante las cinco décadas siguientes compondrá casi 600 piezas, pero jamás
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llegará a entrar en los cauces al uso por los cantantes convencionales. Lo suyo "es la locura
lúcida", escribe Laguna.

Prologuista de 'Poemas Saturninos' en una de las ediciones más logradas del texto de
Verlaine, la bibliografía de Ferré incluye ensayos, críticas y monólogos. Tal vez estos
últimos, que el artista recitaba en el escenario con violencia, sean lo más representativo de
su personalidad. Anarquista confeso, sus recitales fueron auténticos mítines libertarios:
"Hablo, ladro como un perro. Soy un perro", repetía en "Le chien". Autor de óperas como "La
canción del mal amado", fruto de su admiración por Apollinaire y "L’ ópera du pauvre", de
entre su bibliografía, integrada por 10 títulos, cabe destacar los poemas reunidos en
"Paroles el musiques de tout une vie", "Alma Matrix", "Le Methode" o una última novela,
"Marie Jeanne". Inmerso en distintos proyectos, como era su costumbre, Léo Ferré murió en
1993.

2.2 ANTECEDENTES EMPÍRICOS

Mi historia con este recital y con la poesía comienza en el momento en que el profesor
Armando Granda Gaviria, a través del espacio académico Cátedra de Autores III, me
propone el reto de hacer la lectura en voz alta de poesía y puesta en común de esta
interpretación, lo cual para mí fue un trabajo de un gran valor, pues precisamente la palabra
“interpretación” me significa mucho más que una simple “lectura de poemas”, es un espacio
donde dejo entreabierta mi sensibilidad para tocar el interior de las personas, como si mi
alma tuviera el poder de transmutarse en otras almas y extender en ellas sentimientos de
honor, gloria, amor o tristeza.
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Este nivel estético se debe a mis estudios literarios en la universidad, pero además debo
mencionar que también fue obra de mis estudios musicales que he realizado durante varios
años y de mi experiencia en la interpretación de música clásica en la Orquesta Sinfónica
Juvenil de Colombia, donde he aprendido que convertir la materia en bruto, en arte, es un
proceso que requiere de mucha practica, dedicación, investigación y amor, por eso desde un
principio vi la interpretación de la poesía como un reto que ha llegado ser tan grande y
productivo hasta el punto de ser mi tesis de grado. Pero lo que más me interesa es dejar un
legado cultural en la Universidad que sea capaz de inspirar a otros jóvenes para que llenen
su corazón, su espíritu y su alma de pensamientos artísticamente entrelazados como son los
pensamientos poéticos.

Y en este punto es donde me he encontrado a mí mismo y a mi vida con la vida del público
que me escucha, pues en su expresión mientras el recital y cuando finaliza, veo caras de
personas afligidas, tocadas y purificadas por la fortuna de ser parte de este escenario, de ser
parte de esta experiencia que nace del corazón.

2.3 MARCO HISTÓRICO: ENTRE LA POESÍA Y LA MÚSICA

En la Edad Antigua, Grecia fue una de las civilizaciones que dedicó su paso por la tierra a
pensar el universo, y lo nombró creando todo un importantísimo pensamiento acerca de
gobierno, guerra, estructura social, educación, economía, cultura, filosofía,

literatura,

ciencia y tecnología, arte, religión y mitología. Se gestó toda una escuela de pensamiento
que dio origen a la inspiración de diferentes muestras literarias extraordinarias. Una de
ellas a cargo de la genialidad del poeta y rapsoda griego antiguo Homero, al que
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tradicionalmente se le atribuye la autoría de las principales poesías épicas griegas — La
Ilíada y La Odisea—. Se hicieron significativamente transcendentales, ya que nos muestran
una narración mitológica maravillosa, pues nos han dilucidado verdades profundas de la
naturaleza humana, porque sus dioses nos hicieron ver cómo era nuestra alma en la
inmensa sabiduría con que retrataron el fondo del corazón humano.

En relación con la extraordinaria poesía épica, también se encuentra la asombrosa poesía
lírica, que se distinguió por su brevedad y por la evocación de las emociones y pasiones
humanas a través de interpretaciones monódicas o mixtas al son de la lira o el canto, en
donde se entreabría una visión expresiva de sentimientos colectivos mucho más amplios
que en la misma épica o el teatro; así lo demuestra la poesía de Safo (s. VII a. C.)
(http://recursos.cnice.mec.es/latingriego/Palladium/griego/esg241ca3.php, consulta: 24 de octubre de
2008) Esta poetisa dedicó su poesía al amor, amor expresado siempre con sencillez, ternura,

pasión. Hay poemas personales e intimistas y poemas de encargo, los epitalamios
(canciones de boda) Muchos de los poemas están dedicados a mujeres. Parece ser que Safo
dirigió un círculo de jóvenes muchachas a las que iniciaba en la música, la poesía y el culto a
Afrodita. Escribió en dialecto lesbio, utilizado con gran sencillez y perfección. Sus poemas
están escritos en la llamada estrofa sáfica. Safo fue imitada por poetas latinos: Catulo y
Ovidio. Su poesía amorosa ha sido valorada porque traspasa las fronteras del tiempo y así
adquirió el nombre de La décima musa, por su resonancia e importancia dentro del mundo
de la poesía. De su producción literaria son pocos los fragmentos que se han podido
rescatar, entre ellos el Himno en honor a Afrodita (Garcia Gual, 2006) y algunas estrofas de
otras odas, como por ejemplo: A la Amada.
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Himno en honor a Afrodita
Oh, tú en cien tronos Afrodita reina,
Hija de Zeus, inmortal, dolosa:
No me acongojes con pesar y tedio
Ruégote, Cripria!
Antes acude como en otros días,
Mi voz oyendo y mi encendido ruego;
Por mi dejaste la del padre Jove
Alta morada.
El áureo carro que veloces llevan
Lindos gorriones, sacudiendo el ala,
Al negro suelo, desde el éter puro
Raudo bajaba.
Y tú ¡Oh, dichosa! en tu inmortal semblante
Te sonreías: ¿Para qué me llamas?
¿Cuál es tu anhelo? ¿Qué padeces hora?
‐me preguntabas‐
¿Arde de nuevo el corazón inquieto?
¿A quién pretendes enredar en suave
Lazo de amores? ¿Quién tu red evita,
Mísera Safo?
Que si te huye, tornará a tus brazos,
Y más propicio ofreceráte dones,
Y cuando esquives el ardiente beso,
Querrá besarte.
Ven, pues, ¡Oh diosa! y mis anhelos cumple,
Liberta el alma de su dura pena;
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Cual protectora, en la batalla lidia
Siempre a mi lado.

Por otro lado, en el siglo II d.C. el imperio romano había llegado a su apogeo; tan poderoso y
vasto como era posible imaginarse, para conservar el dominio de sus territorios necesitaba
mantener grandes ejércitos distribuidos por todas sus fronteras. La ambición por parte de
los generales de estos ejércitos provocó grandes y sangrientas luchas por el poder. Cada
general pretendía ser emperador. Además, con el pasar de los años los soldados ya no eran
tan fuertes, patriotas y disciplinados como lo eran antes, sumado a esto nos encontramos
con

un

pueblo

decadente

y

totalmente

desmoralizado

(http://www.portalplanetasedna.com.ar/edadmedia.htm, Consulta: 24 de Noviembre de 2008)

En consecuencia, a este último hecho, y después de aproximadamente cuatro siglos de
dominio, en el año 476 sucede la caída del Imperio Romano de Occidente y comienza una
nueva etapa en la Historia, que se la conoce como la Edad Media (Íbid) Esta etapa se
extiende por un período de diez siglos, y se caracteriza por:

• La implantación de un nuevo sistema de "gobierno". El feudalismo, sistema
por el cual unos pocos terratenientes se adueñaron de las tierras de casi toda
Europa y de sus habitantes, a quienes les permitían explotar sus tierras a
cambio de un impuesto.
• Las invasiones y conquistas de los bárbaros sobre las diversas provincias del
imperio romano.
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• El establecimiento del Imperio de Carlomagno, guerrero franco que intentó
reconstruir el antiguo imperio de Roma.
• El nacimiento, en Arabia, de una nueva religión, llamada musulmana o
islamismo, predicada por Mahoma.
• La invasión a España de los musulmanes, los cuales fueron definitivamente
expulsados por los Reyes Isabel y Fernando.
• Las Cruzadas, que fueron expediciones religiosas y militares, para recuperar
el sepulcro de Cristo.
• La desigualdad social y el predominio de la Iglesia.

En efecto, este periodo, caracterizado por diferentes conflictos sociales, religiosos y
económicos, da origen a expresiones culturales como la lírica trovadoresca que se
desarrolla en Francia y después se difunde por toda Europa en forma de canciones de gesta.
Este recitado se hacía sobre una o varias frases melódicas simples. La palabra "gesta"
proviene del latín "hechos". Se trata, pues, de cantos de hechos memorables
(http://es.wikipedia.org/wiki/Cantar_de_Rold%C3%A1n, Consulta: 24 de noviembre de 2008)

Estas interpretaciones deben su génesis a los nómadas mercaderes que recorren los
caminos pedregosos, nevados y polvorientos de Roma, tanto en verano como en invierno,
“llevando a la espalda herramientas alforjas y botas con la bebida, arrastrando los hábitos
de estameña, y a veces en compañía de la mujer y de los niños, se detenían para comer y
beber, y también para narrar cuentos, y cuando la sombra esparce frescura, el sol no abrasa
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mucho y la lluvia no cae demasiado recia, cantan para ritmar y aliviar la caminata o,
simplemente, porque el corazón rebosa de alegría y la primavera se impone en la flores de
los almendros y los pomares” (Cohen, 1997:24).

En estos caminos, la entonación de la palabra hecha música era normal que se la llevara el
viento al olvido, pues la mayor parte de la población medieval ―desde los siervos a los
reyes― era analfabeta y, por lo tanto, la literatura o la música escrita era poco importante,
así que era muy reducido el material que se documentaba, además el pergamino era escaso
y caro, como la tinta y la pluma de ave, de ahí que la forma usada para que ésta se
transmitiera era a través de la voz viva, con todas las probabilidades de errores musicales y
literarios que ese modo de transmisión implica fatalmente.

Las personas encargadas de reproducir estas canciones de gesta eran los Juglares,
herederos y sucesores de los mismos romanos, quienes tenían por escenario las
encrucijadas plazas en donde los días de feria o de mercado dejaban al descubierto su gran
sensibilidad para interpretar de forma auténtica las canciones que no eran en ningún
momento improvisadas, si no al contrario, era el resultado del arduo trabajo en la escuela
de juglares para memorizar y perfeccionar su técnica (Cohen, 1997).

El estupendo contenido literario que sujetaba estas canciones no era simplemente sobre
sucesos de la vida personal de un ser humano aislado, eran sucesos de toda una sociedad
que contaba las hazañas de los emperadores, reyes y héroes nacionales. Estas
composiciones estaban a cargo de los Trovados que, iluminados por la gratitud de Dios, se
sumergían en lo más profundo de su alma para inspirarse a formar tan célebres obras
literarias.
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Aunque fue un siglo de anónimos del arte, muchas firmas quedaron desde el fondo del aire
cristalino de sus versos imborrables, de obras majestuosas que con alas de canto dejaban en
la memoria de los hombres la gloria magnifica de su autor y de los héroes que representaba.
así lo expresa la noble Canción de Rolando, que describe las batallas de un héroe con aroma
a juventud y que, sin importar el peligro al que se enfrenta, va a la guerra y la desafía como
su propia, valiente y épica vida.

Ahora bien, para profundizar sobre la poesía lírica, que en diferentes periodos de la historia
no sólo sucede en formas musicales, como las canciones de gesta, sino también en muchas
otras obras musicales que ahondan, cultivan y escarban los estados emocionales del
pensamiento y de la ternura humana, expresándolos de manera preciosa y nítida,
acompañados por la literatura que se inspirara en la colectividad o la individualidad de la
sensibilidad del hombre, retratando sus sentimientos más puros (poesía)como un conjunto
de obras que se conciben de forma autónoma como lo son:

Poemas líricos mayores, estas composiciones que se caracterizaron por expresar
sentimientos o ideales religiosos, patrióticos, guerreros, políticos, amorosos o de
calamidades humanas, dentro de obras musicales extensas que se clasifican en: el Himno, la
oda, la elegía y la canción amorosa.

El himno, es una de las formas poéticas más antiguas, en un principio el himno fue una
composición coral (para ser cantada) en honor a un dios, del que se le recuerdan los
favores, brindar homenajes, o de agradecimiento. "Himno" se deriva del griego "Himnus"
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que quiere decir yo canto. Se convirtió en uno de los géneros poéticos de la literatura clásica
grecolatina, para después perpetuarse como género en la poesía latina de la Edad Media.
Posteriormente fue una composición musical revestida de solemnidad, usada para
transmitir sentimientos graves, como el patriotismo o la religión o la superioridad de unos
países frente a otros o, incluso, las gestas realizadas contra otros, si fueron escritos en los
momentos inmediatos a la independencia. (http://es.wikipedia.org/wiki/Himno, consulta: 1 de
junio de 2008)

Los autores o compositores de los himnos recogen en sus letras los valores, sentimientos,
esperanzas o sueños que identifican a un grupo de personas o colectividades. En general, las
características principales de un himno escrito son las siguientes:

• Debe ser escrito en verso
• Los versos se organizan en estrofas
• Puede presentar versos rimados
• Presenta un coro o estribillo que se repite entre las estrofas
• El tema central gira en torno a un personaje, elemento, valor o acontecimiento
especial que se destaca o alaba
• Presenta un tono solemne
• Recurre a las figuras literarias para darle expresividad poética a su contenido:
personificación, comparación, metáforas, etc.
•

Puede ser leído, pero su fuerza mayor se expresa al ser interpretado musicalmente.

•

Recoge el sentir de un grupo de personas.
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La oda, (del griego antiguo, ωδή, odé, ‘canto’) es la composición lírica en verso, de mediana
extensión (clásicamente 15 sonetos) y de tema noble y elevado. Antiguamente se cantaba
con el acompañamiento de un instrumento musical. En la Antigua Grecia donde tiene sus
principios, existían dos tipos de odas: las corales y las cantadas por una sola voz (monodia).
(http://es.wikipedia.org/wiki/Oda, consulta: 1 de junio de 2008)

Esta composición poética del género lírico en la cual se expresa la admiración exaltada por
algo o alguien, según el tema que se cante puede ser sagrada, heroica, filosófica, amatoria.
Una de la las odas más representativas es un poema de Schiller (1759‐1805) Oda a la
alegría que inspiró a Beethoven a componer su espléndida sinfonía coral.

En general se aplica a todo poema destinado a ser cantado; otros poetas representativos
fueron: Píndaro que no cantó con ella sino la gloria de los dioses, de los héroes y de los
atletas; Alceo celebró ya las virtudes militares y a los guerreros; Safo, a los amantes y el
amor; Anacreonte se sirvió de ellas para aplaudir los placeres de la mesa y del amor.
Imitando Horacio el estilo de este último poeta y mezclándolo con el de Píndaro, se formó
entre los latinos un estilo del todo particular. En la poesía castellana cultivaron este género
Fray Luis de León, Garcilaso de la Vega, Herrera, Quintana, Cienfuegos, Juan Nicasio Gallego,
Espronceda, etc. y en la poesía catalana es célebre la “Oda a la patria”, de Buenaventura
Carlos Aribau. Son famosas a su vez las odas de Ronsard, Víctor Hugo y Théodore de
Banville en Francia, Abraham Cowley y John Gay en Inglaterra, Klopstock en Alemania,
Manzoni y Bernardo Tasso en Italia y Olmedo en Ecuador. Modernamente, destacan José
Martí, Pablo Neruda, y un sin fin de autores utilizan este género en sus composiciones.
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La Elegía, es un subgénero de la poesía lírica que designa por lo general a todo poema de
lamento o poema triste. La actitud elegíaca consiste en lamentar cualquier cosa que se
pierde: la ilusión, la vida, el tiempo, un ser querido y un largo etcétera. La elegía funeral
(también llamada endecha o planto, en la Edad Media) adopta la forma de un poema de
duelo por la muerte de un personaje público o un ser querido, y no ha de confundirse con el
epitafio o epicedio, que son inscripciones ingeniosas y lapidarias que se inscribían en los
monumentos funerarios, más emparentados con el epigrama, otro género lírico. En la
literatura española destacan como elegías (http://es.wikipedia.org/wiki/Eleg%C3%ADa, consulta: 1
de junio de 2008):

• Coplas por la muerte de su padre (Jorge Manrique)
• Platero y yo (Juan Ramón Jiménez)
• Llanto por Ignacio Sánchez Mejías (Federico García Lorca)
• Elegía a Ramón Sijé (Miguel Hernández)
• Elegía ininterrumpida (Octavio Paz)
• Rusticatio Mexicana (Rafael Landívar)
• Réquiem por Mariela (Diego de Santis)
• Requiem (Humberto Díaz‐Casanueva)
Mientras que en la literatura clásica destacan como autores de elegías:
Griegos
•

Solón de Atenas

•

Teognis de Mégara

Latinos
•

Tibulo

•

Ovidio

•

Propercio
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“De origen trovadoresco es la canción amorosa, poema de bastante extensión que
terminaba con una estrofa más breve que las otras, en la cual el autor se dirigía al mismo
poema o aludía a é. En Italia, la canción adquirió su forma definitiva en estancias, que el
petrarquismo de Boscán y Garcilaso trajo a España. En nuestro Siglo de oro se daba nombre
de canción a toda poesía escrita en estancias o liras, ya fuera amorosa, ya se tratara de una
oda o elegía de otro carácter. La vaguedad del término ha hecho que canción sea utilizado
con valor impreciso y cambiante en la poesía moderna” (Lapesa, 1992:142).

Poemas líricos menores, a diferencia de los poemas líricos mayores, los menores son más
breves y se conforman por una estructura en sus versos mucho más estricta. Entre los más
relevantes están:

El soneto, una composición poética de origen italiano, que consta de catorce versos
endecasílabos, distribuidos en dos cuartetos y dos tercetos. Los cuartetos deben compartir
las mismas rimas, mientras que los tercetos pueden componerse a gusto del poeta con la
única condición de que compartan al menos una rima. Si bien en el soneto clásico suele
presentar el esquema CDC DCD o CDE CDE, la estructura métrica del soneto es, pues, ABBA
ABBA y CDC DCD o CDE CDE. Algunas veces, en el soneto clásico, los cuartetos pueden ser
sustituidos por serventesios: ABAB ABAB; y más rara vez, por la unión de un serventesio y
un cuarteto, o la de un cuarteto y un serventesio; esto es, ABBA ABAB o ABAB ABBA. La
regularidad y simetría del soneto obligan a la precisión y la concisión de las ideas. La
estructura de sus rimas permite juegos de oposiciones y correspondencias que expresan las
tensiones de la vida interior del poeta. Por eso, el soneto se caracteriza por su fuerte
coherencia interna, y permite alcanzar una estrecha correlación entre la forma y el
contenido.
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La letrilla,) es una composición poética breve, dividida en estrofas simétricas al final de las
cuales se repite un mismo pensamiento en uno o más versos denominados estribillos. Se
desarrolla a partir del siglo XVI. Se trata de un poema satírico y burlesco, de tono ligero por
lo general, aunque también las hay de tema religioso y lírico. Formalmente se le relaciona
con el villancico o con el romance. Sus estrofas pueden ser redondillas o quintillas dobles.
La rima puede ser consonante o asonante, utilizando el verso de arte menor, octosílabo o
hexasílabo. (http://es.wikipedia.org/wiki/Letrilla, consulta: 1 de junio de 2008

Góngora escribió algunas letrillas de tipo lírico, basadas en la lírica popular. Sin embargo, lo
habitual es que las letrillas se inspirasen en algún refrán y tuviesen carácter burlesco. Las
letrillas satíricas más conocidas son las de Quevedo, que rápidamente eran asimiladas por
el pueblo gracias a su tono popular:

Madre, yo al oro me humillo,
él es mi amante y mi amado,
pues, de puro enamorado,
anda continuo amarillo,
que pues doblón o sencillo
hace todo cuanto quiero,
poderoso caballero
Es Don Dinero.

El villancico es, actualmente, una canción cuya letra hace referencia a la Navidad. Se cantan
tradicionalmente en diciembre y en Navidad. La tradición de los villancicos se remonta al
siglo XV; aunque eran originariamente canciones comunales cantadas durante las
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celebraciones como puede ser la de Navidad, posteriormente comenzaron a cantarse en las
iglesias

y

a

asociarse

específicamente

con

dicha

celebración.

(http://es.wikipedia.org/wiki/Villancico, consulta: 1 de junio de 2008)

Las primeras canciones que pueden denominarse así eran en realidad danzas de coro
medievales. No tenían ninguna referencia religiosa, pero gradualmente en lugares como
Alemania, Francia y Gran Bretaña se asocian a la iglesia y pasan a formar parte de su
repertorio. También la Iglesia originó sus propios villancicos, la colección más importante
apareció en 1582 y bajo el nombre genérico de "Piae cantiones", escritas en latín, Muchos
han sido traducidos hasta convertirse en himnos muy famosos. En España la palabra
villancico no sólo debe relacionarse con la canción popular que festeja la Navidad del Señor,
sino que también encontramos idéntica denominación para un tipo de composición musical
derivada en su origen de una melodía cantada por los villanos y que en el Renacimiento,
entre el siglo XV y XVI, se convierte en canciones a una voz con acompañamiento de vihuela,
o en canción para tres y cuatro voces con raíces populares.

El madrigal, es la composición lírica breve, especialmente intensa y delicada y de tema
amoroso, que utiliza una combinación libre de versos endecasílabos y heptasílabos rimados
en consonante. Se presta muy bien a ser cantada y fue especialmente cultivada en el
Renacimiento. (http://es.wikipedia.org/wiki/Madrigal(poes%C3%ADa), consulta: 1 de junio de 2008)

El nombre y la forma son de origen italiano. Y en Italia alcanzó su mayor esplendor, no sólo
literario, con poemas de Dante, Petrarca, Tasso, Guarini, etc., sino que también tuvo un
extraordinario auge musical, pues numerosos compositores pusieron música a estos textos.
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Probablemente el más destacado de todos ellos fuese Luca Marenzio (1553‐1599), a quien
sus contemporáneos calificaron de Divino.

Ejemplo de Madrigal
(Autor: Gutierre de Cetina)
Ojos claros, serenos,
si de un dulce mirar sois alabados,
¿Por qué si me miráis, miráis airados?
Si cuanto más piadosos
más bellos, parecéis a aquel que os mira,
no me miréis con ira,
porque no aparezcáis menos hermosos.
¡Ay tormentos rabiosos!,
ojos claros, serenos,
ya que así me miráis, miradme al menos...

La anacreóntica, es una composición lírica en verso de arte menor que canta a los placeres
de la vida, el vino y el amor. Su creador fue el poeta griego Anacreonte (siglo VI a. C.), por lo
cual recibe esta denominación. En la literatura española el género fue aclimatado por
Esteban Manuel de Villegas en el siglo XVII, imitando la métrica de los sáficos adónicos con
una combinación estrófica de rima libre en tres versos endecasílabos y un pentasílabo.
Podemos

ver

un

ejemplo

en

el

poema

(http://es.wikipedia.org/wiki/Anacre%C3%B3ntica, consulta: 1 de junio de 2008)
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«De

la

lira»

De la lira
“Esteban Manuel de Villegas”
Quiero cantar de Cadmo,
quiero cantar de Atridas:
mas ¡ay! que de amor solo
sólo canta mi lira.
Renuevo el instrumento,
las cuerdas mudo aprisa;
pero si yo de Alcides,
ella de amor suspira.
Pues, héroes valientes,
quedaos desde este día,
porque ya de amor solo
sólo canta mi lira.

Pero cuando realmente el género anacreóntico se puso de moda fue en la segunda mitad del
siglo XVIII, con las composiciones que de este género escribieron numerosos poetas
neoclásicos, como Juan Meléndez Valdés, José Iglesias de la Casa y José Cadalso. Un ejemplo
de poema anacreóntico que recrea los temas y la métrica característicos de este género lo
podemos ver en el poema «A Venus», de José Cadalso.
A Venus
“José Cadalso”
Madre divina del alado niño,
oye mis ruegos, que jamás oíste
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otra tan triste lastimosa pena
como la mía.
Baje tu carro desde el alto Olimpo
entre las nubes del sereno cielo,
rápido vuelo traiga tu querida
blanca paloma.
No te detenga con amantes brazos
Marte, que deja su rigor al verte,
ni el que por muerte se llamó tu esposo
sin merecerlo.
Ni las delicias de las sacras mesas,
cuando a los dioses llenos de ambrosía,
alegre brinda Jove con la copa
de Ganimedes.
Ya el eco suena por los altos techos
del noble alcázar, cuyo piso huellas,
lleno de estrellas, de luceros lleno
y tachonado.
Cerca del ara de tu templo, en Pafos,
entre los himnos que tu pueblo dice,
este infelice tu venida aguarda:
baja volando.

40

Sobre tus aras mis ofrendas pongo,
testigo el pueblo, por mi voz llamado,
y concertado con mi tono el suyo
te llaman madre.
Alzo los ojos al verter el vaso
de leche blanca y el de miel sabrosa;
ciño con rosas, mirtos y jazmines
esta mi frente.
Ya, Venus, miro resplandor celeste
bajar al templo; tu belleza veo;
ya mi deseo coronaste, ¡oh madre,
madre de amores!
Vírgenes tiernas, niños y matronas,
ya Venus llega, vuestra diosa viene;
el aire suene con alegres himnos,
júbilo santo.
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2.4 MARCO CONCEPTUAL

La poesía, al tener un carácter expresivo de los sentimientos humanos, y éstos al no contar
con una forma sistemática para ser definidos, se convierte en un modelo que cada persona
define según su experiencia; como decía Borges, “ni vos ni yo ni Jorge Federico Guillermo
Hegel sabemos definir la poesía. Pero es licito intentar definirla: es una cosa que el hombre
hace y, como tal, bastante cognoscible. Sólo quienes tengan interés en sacar alguna ventaja de
la ignorancia (aunque sea la comodidad), pueden adoptar ante la poesía esa actitud de
religioso y pasivo respeto que no se justifica sino ante el misterio del cosmos” (Fernandez
Moreno, 1975:142). Para dar y ampliar una definición sobre poesía he realizado un mapa
conceptual que compara los puntos de vista de Jorge Luis Borges y Octavio Paz (Ver Cuadro
uno Pág. 42)

La música (del griego: μουσική [τέχνη] ‐ mousikē [téchnē], "el arte de las musas") es, según
la definición tradicional del término, el arte de organizar sensible y lógicamente una
combinación coherente de sonidos y silencios utilizando los principios fundamentales de la
melodía, la armonía y el ritmo, mediante la intervención de complejos procesos psico‐
anímicos. El concepto de música ha ido evolucionando desde su origen en la antigua Grecia,
en que se reunía sin distinción a la poesía, la música y la danza como arte unitario. Desde
hace varias décadas se ha vuelto más compleja la definición de qué es y qué no es la música,
ya que destacados compositores, en el marco de diversas experiencias artísticas fronterizas,
han realizado obras que, si bien podrían considerarse musicales, expanden los límites de la
definición de este arte (http://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica, consulta: 8 de septiembre de
2008)

La música, como toda manifestación artística, es un producto cultural. El fin de este arte es
suscitar una experiencia estética en el oyente y expresar sentimientos, circunstancias,
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pensamientos o ideas. La música es un estímulo que afecta el campo perceptivo del
individuo; así, el flujo sonoro puede cumplir con variadas funciones (entretenimiento,
comunicación, ambientación, etc.)(Ibíd.)

Las definiciones parten desde el seno de las culturas, y así, el sentido de las expresiones
musicales se ve afectado por cuestiones psicológicas, sociales, culturales e históricas. De esta
forma, surgen múltiples y diversas definiciones que pueden ser válidas en el momento de
expresar qué se entiende por música. Ninguna, sin embargo, puede ser considerada como
perfecta o absoluta.

Una definición bastante amplia determina que música es sonoridad organizada (según una
formulación perceptible, coherente y significativa). Esta definición parte de que —en aquello
a lo que consensualmente se puede denominar "música"— se pueden percibir ciertos
patrones del "flujo sonoro" en función de cómo las propiedades del sonido son aprendidas y
procesadas por los humanos (hay incluso quienes consideran que también por los animales).

Actualmente, es frecuente trabajar con un concepto de música basado en tres atributos
esenciales: que utiliza sonidos, que es un producto humano (y en este sentido, artificial) y
que predomina la función estética. Si tomáramos en cuenta sólo los dos primeros elementos
de la definición, nada diferenciaría a la música del lenguaje. En cuanto a la función "estética",
se trata de un punto bastante discutible; así, por ejemplo, un "jingle" publicitario no deja de
ser música por cumplir una función no estética (tratar de vender una mercancía) Por otra
parte, hablar de una función "estética" presupone una idea de la música (y del arte en
general) que funciona en forma autónoma, ajena al funcionamiento de la sociedad, tal como
la vemos en la teoría del arte del filósofo Immanuel Kant (Ibíd.)
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Según el compositor Claude Debussy, la música es un total de fuerzas dispersas expresadas
en un proceso sonoro que incluye: el instrumento, el instrumentista, el creador y su obra, un
medio propagador y un sistema receptor (Ibíd.)

La definición más habitual en los manuales de música se parece bastante a ésta: "la música es
el arte del bien combinar los sonidos en el tiempo". Esta definición no se detiene a explicar lo
que es el arte, y presupone que hay combinaciones "bien hechas" y otras que no lo son, lo que
es por lo menos discutible.

Algunos eruditos han definido y estudiado a la música como un conjunto de tonos ordenados
de manera horizontal (melodía) y vertical (armonía). Este orden o estructura que debe tener
un grupo de sonidos para ser llamados música está, por ejemplo, presente en las
aseveraciones del filósofo alemán Goethe cuando la comparaba con la arquitectura,
definiendo metafóricamente a la arquitectura como "música congelada". La mayoría de los
estudiosos coincide en el aspecto de la estructura, es decir, en el hecho de que la música
implica una organización; pero algunos teóricos modernos difieren en que el resultado deba
ser placentero o agradable.

La organización coherente de los sonidos y los silencios (según una forma de percepción) nos
da los parámetros fundamentales de la música, que son la melodía, la armonía y el ritmo. La
manera en la que se definen y aplican estos principios, varía de una cultura a otra (también
hay variaciones temporales).

•

La melodía es un conjunto de sonidos —concebidos dentro de un ámbito sonoro
particular— que suenan sucesivamente uno después de otro (concepción horizontal), y
que se percibe con identidad y sentido propio. También los silencios forman parte de la
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estructura de la melodía, poniendo pausas al "discurso melódico". El resultado es como
una frase bien construida semántica y gramaticalmente. Es discutible —en este sentido—
si una secuencia dodecafónica podría ser considerada una melodía o no. Cuando hay dos
o más melodías simultáneas se denomina contrapunto.

•

La armonía, bajo una concepción vertical de la sonoridad, y cuya unidad básica es el
acorde, regula la concordancia entre sonidos que suenan simultáneamente y su enlace
con sonidos vecinos.

•

La métrica, se refiere a la pauta de repetición a intervalos regulares, y en ciertas
ocasiones irregulares, de sonidos fuertes o débiles y silencios en una composición.

•

El ritmo, es el resultado final de los elementos anteriores, a veces con variaciones muy
notorias, pero en una muy general apreciación se trata de la capacidad de generar
contraste en la música, esto provocado por las diferentes dinámicas, timbres, texturas y
sonidos. Otros parámetros de la música son: la forma musical, la textura musical y la
instrumentación.

Aunque se han hecho tentativas para descifrar un ejemplo cuneiforme aislado de música
hitita del segundo milenio a.C., la música europea conocida más antigua es la de los griegos y
romanos, desde el año 500 a.C. hasta el 300 d.C. Se conservan menos de una docena de
ejemplos de música griega, escrita en una notación alfabética que no puede descifrarse con
certeza. Las teorías griegas y romanas sobre la naturaleza y función de la música, sin
embargo, fueron desarrolladas en las obras de filósofos como Pitágoras, Aristóteles y Boecio.
Muchos escritores antiguos creían que la música había sido creada por el dios Apolo, el
músico mitológico Orfeo y otras divinidades, y que reflejaba en el microcosmos las leyes de la
armonía que rigen el universo. También pensaban que influía en las acciones y en los
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pensamientos humanos. La música griega fue en un primer momento monódica (una sola
melodía cantada o tocada sin armonía) A veces, uno o más músicos tocaban al mismo tiempo
una variación de la melodía mientras otros interpretaban la versión original. Esto produjo
una textura musical algo más compleja, denominada heterofonía (Anónimo, (2006). Historia de la
música en Occidente. Internet. Recuperado el 12 de septiembre de 2006, Pagina Web Caducada.)

El ritmo de la música griega estaba íntimamente unido a la lengua. En una canción, la música
reproducía el ritmo del texto. En una obra instrumental se seguían los modelos rítmicos de
los pies métricos de la poesía. La estructura interna de esta música se basaba en un sistema
de modos que combinaban una escala con contornos melódicos especiales y modelos
rítmicos. Una organización similar existe hoy en la música islámica y en la india. Como a cada
modo, le correspondían características rítmicas y melódicas propias, los oyentes podían
reconocerlos. Los filósofos opinaban que cada modo tenía una cualidad emocional peculiar
que podían experimentar los oyentes. En la actualidad, sin más conocimiento de la música en
sí misma, nadie puede decir si esta idea es acertada o solamente una teoría.

Los instrumentos griegos más habituales fueron la kithara, un tipo de lira asociada a Apolo, y
el aulos, parecido al oboe, asociado al culto del dios Dioniso. La kithara se utilizaba para
producir un efecto de relajación e inspiración en los oyentes y el aulos para comunicar
excitación. Ambos se utilizaron en ceremonias religiosas y en el teatro, donde acompañaban
a la representación de los dramas. La música instrumental alcanzó su cúspide en torno al 300
a.C., cuando numerosos músicos participaban en competiciones.

Parece que los romanos asumieron las tradiciones musicales griegas sin añadir nada
sustancial. Desarrollaron sin embargo varios instrumentos de metal que utilizaron en las
batallas y en los desfiles militares. También inventaron el hydraulis, un órgano en el que el
suministro del aire se estabilizaba gracias a la presión hidráulica.
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Ya en la Edad Media, los músicos profesionales, como los otros artistas, trabajaron para la
iglesia católica. Como ésta se oponía al paganismo asociado con Grecia y Roma, no se apoyó la
interpretación de su música y terminó extinguiéndose. Poco se conoce del canto sin
acompañamiento que se utilizaba en la liturgia de la iglesia cristiana primitiva. El canto
cristiano recibe una importante influencia de la música de la sinagoga judía y de las
canciones profanas de su tiempo. El canto melódico romano fue recopilado y se le asignó una
función concreta en la liturgia durante los siglos V al VII. Este canto romano llegó a ser
conocido como canto gregoriano después de que el papa Gregorio I el Magno (c. 540‐604),
que pudo componer algunas de las melodías e impulsó su ordenación, consagró su uso en la
Iglesia. Como este papa y los siguientes prefirieron el canto gregoriano a otras variedades
surgidas en Europa, éste sustituyó a la mayor parte de aquéllos. El canto cristiano se ha
preservado en muchos manuscritos. Los signos musicales utilizados, llamados neumas, son
las raíces más antiguas de la notación musical moderna.

A comienzos del siglo IX, muchos músicos sintieron la necesidad de componer una música
más elaborada que la simple melodía sin acompañamiento. Así añadieron otra voz para que
interviniera simultáneamente en algunos fragmentos del canto. El estilo musical resultante
se denominó organum. En el organum primitivo la voz añadida doblaba la melodía principal a
un intervalo de cuarta o quinta ascendente. Más tarde, desarrolló una contramelodía
independiente. Este estilo es importante en la historia de la música, porque fue el primer
estadio de la evolución de la textura musical conocida como polifonía (varias voces), el rasgo
más característico de la música de la cultura occidental. A finales del siglo XII se escribían
organa a tres y cuatro voces que constituían obras de gran extensión. Con ellos se llenaban de
sonido los amplios espacios de las catedrales góticas. Los principales centros de desarrollo
del organum estaban en Francia, en la abadía de San Marcial de Limoges y en la catedral de
Notre Dame de París (Ibíd.)
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Para que los músicos pudieran leer e interpretar varias voces diferentes simultáneamente,
hubo de desarrollarse un sistema de notación musical de gran precisión. La altura se aclaró
con el uso de cuatro, cinco o más líneas paralelas en las que cada línea y espacio
representaban una altura determinada, como en la notación actual. El perfeccionamiento de
este sistema se atribuye al monje benedictino italiano Guido d'Arezzo en el siglo XI. Las
duraciones de las notas eran más difíciles de reflejar por escrito. La solución que se adoptó
en los siglos XI y XII se basaba en varios modelos rítmicos cortos que fueron sistematizados
en modos rítmicos. El mismo modelo, o modo, se repetía hasta que el compositor indicaba
algún cambio mediante un signo en la notación. Para introducir variedad se asignaba un
modo distinto a cada voz en la interpretación simultánea y se variaban los modos a lo largo
de la obra. A finales del siglo XIII se había abandonado la notación modal y empezaba a
utilizarse el sistema moderno, más flexible, con valores de las notas más largos y más cortos.

El organum se convirtió en un estilo musical muy elaborado que fue apreciado sobre todo
por los clérigos instruidos de la Iglesia católica. También hubo una música profana más
sencilla fuera de las iglesias. Se trata de la música monódica de los músicos itinerantes, los
juglares y sus sucesores, los trovadores de Francia y los Minnesänger de Alemania. En
España una colección muy importante de melodías semejantes a las folclóricas son las
Cantigas de Alfonso X, el Sabio (siglo XIII) (Ibíd.)

Tanto la música sacra como la profana utilizaban una gran variedad de instrumentos en la
que se incluyen algunos de cuerda como la lira, el salterio, y la fídula medieval o viella. Entre
los instrumentos de teclado destaca el órgano. Para la percusión se utilizaban los tambores
pequeños y las campanillas.
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La Baja Edad Media. El cambio estilístico más importante de la música se gestó a comienzos
del siglo XIV. El nuevo estilo fue denominado ars nova (en latín, 'arte nuevo') por uno de sus
impulsores, el obispo francés Philippe de Vitry. La música resultante era más compleja que
cualquiera de las que se hubiera compuesto antes. Reflejaba un nuevo espíritu en Europa que
destacaba la inventiva y el ingenio del hombre. De Vitry inventó también un sistema de
notación que incluía los compases. Esto permitió a los músicos de su época componer con
una nueva libertad rítmica.

Las nuevas complejidades tomaron diversas formas. Los compositores del ars nova
desarrollaron el principio de los modos rítmicos y crearon modelos rítmicos (llamados talea)
de doce o más notas, que repetían en una o más voces de la obra. El nuevo principio se llamó
isorritmia (del griego, iso 'mismo'). Se utilizó una voz organizada isorrítmicamente para tejer
otras melodías sobre ella y producir de tal modo una intrincada trama polifónica. Esta voz se
tomaba del canto gregoriano y se la conocía como cantus firmus (del latín, 'melodía fija'). El
género musical en el que se utilizó el principio isorrítmico en mayor grado fue el motete.
Algunos motetes contienen, junto con complejidades estructurales, varios textos que se
cantan a un tiempo.

Una segunda dificultad del ars nova hace referencia a la estructura completa de la música
escrita para la misa. Antes del año 1300 se habían escrito secciones polifónicas para partes
de la misa. En el siglo XIV, por primera vez, las cinco secciones del Ordinario de la misa
(Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus Dei) se trataron en conjunto. El primero que lo hizo fue
el canónigo, poeta y compositor Guillaume de Machaut. Su ejemplo no fue seguido hasta el
siglo siguiente (Ibíd.)

Una característica distintiva de este periodo fue la mayor atención otorgada a la música
profana. Los compositores más sobresalientes escribieron todo tipo de música. Las melodías
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sin armonizar que habían cantado en el siglo XIII los trovadores y los troveros se desplegaron
en el siglo siguiente en composiciones a dos y tres voces que se llamaron chansons (del
francés, 'canciones'). La estructura métrica y estrófica del texto determinaban la musical. Las
más utilizadas en Francia fueron el rondeau, el virelai y la balada. En Italia las formas
preferidas fueron el madrigal, la caccia y la ballata. El principal compositor italiano de
mediados del siglo XIV fue Francesco Landini (Ibíd.)

En el renacimiento y como reacción a la complejidad del ars nova, la mayoría de los
compositores de comienzos del siglo XV prefirieron un estilo de mayor simplicidad, con
melodías más suaves, armonías menos ásperas y menor importancia del contrapunto. Los
compositores ingleses fueron los que más impulsaron este nuevo estilo, en especial John
Dunstable. Los elegantes rasgos de su música fueron pronto asumidos por los compositores
del resto de Europa, en especial por los que trabajaban en la capilla de los duques de
Borgoña, en la Francia nororiental. Los compositores borgoñones destacan por sus
canciones; en ellas una voz actúa como melodía principal y otra u otras dos la acompañan.
También desarrollaron la práctica, comenzada por Machaut, de componer el Ordinario de la
misa completo. De esta forma, la misa se convirtió en un género de grandes proporciones
comparable a lo que fueron las sinfonías en el siglo XIX. Las que se construían sobre un
cantus firmus estaban basadas a menudo en canciones u otras obras profanas, además del
canto gregoriano. Este hecho refleja una creciente influencia de lo profano durante el
renacimiento.

En la escritura contrapuntística los compositores de este periodo se apoyaron en gran
medida en la imitación, la sucesiva reiteración en un corto espacio de una o más voces de la
misma idea melódica. La técnica imitativa había estado en uso desde finales del siglo XIV,
pero durante el renacimiento volvió a ser un elemento estructural fundamental en la música.
Si una voz imitaba a otra durante un periodo de tiempo relativamente largo, ambas formaban
un canon. En algunas ocasiones dos voces se movían en canon durante toda la obra o en una
sección, mientras las otras realizaban imitaciones más cortas (Ibíd.)
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El compositor más internacional del primer renacimiento fue Guillaume Dufay. Escribió
motetes que se aproximaban a la complejidad del ars nova, así como canciones (chansons) en
un nuevo estilo de mayor claridad. El compositor de canciones más destacado de la primera
mitad del siglo XV fue Gilles Binchois. La influencia de los compositores borgoñones declinó a
mediados del siglo XV. Desde 1450 hasta 1550 los cargos musicales más importantes en
Europa fueron cubiertos por compositores nacidos en los territorios de Bélgica, Holanda y las
zonas fronterizas francesas, por lo que reciben la denominación de franco‐flamencos. Estos
músicos solían preferir un sonido homogéneo, en el que todas las voces se combinan en una
textura sencilla. La textura predominante fue la contrapuntística, que asignaba igual
importancia a todas las voces. Esta técnica contrastaba con el sonido típicamente borgoñón,
en el que cada parte tenía su propio color (por ejemplo, una voz solista acompañada por dos
instrumentos diferentes) y en el que una sola voz predominaba sobre las otras.

Los compositores franco‐flamencos continuaron la tradición de componer chansons, motetes
y misas. Este último género no experimentó el mismo cambio que se había producido con los
músicos borgoñones, aunque se compusieron excelentes misas a finales del siglo XV y
durante el XVI. Las técnicas básicas para unificar todas las partes de la misa se habían
extendido a todos los compositores y los textos, que no variaban, propiciaban menos
posibilidades de variación expresiva. Por estos motivos, el motete se convirtió en el vehículo
de la experimentación. Los textos, extraídos de cualquier parte de la Biblia o de otras fuentes,
evocaban muchas ideas musicales. Las chansons del siglo XVI se alejaban del sencillo
atractivo de las canciones amorosas borgoñonas. En aquéllas se tendía a la elaboración
contrapuntística o a reflejar ingeniosas alusiones al canto de los pájaros, los gritos de los
vendedores ambulantes, etcétera. Las chansons de los músicos parisinos Claudin de Sermisy
y Clément Janequin ejemplifican este último estilo (Ibíd.)
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Johannes Ockeghem, Jakob Obrecht, Josquin des Prez y Orlando di Lasso fueron los
compositores franco‐flamencos más destacados. Entre los músicos italianos más importantes
del renacimiento tardío está Giovanni Pierluigi da Palestrina. Su música simboliza el sereno
fluir de la polifonía coral que fue el principal ideal del estilo renacentista. Otros compositores
destacados de esta época son el organista y compositor inglés William Byrd y el español
Tomás Luis de Victoria, que junto con Cristóbal de Morales, Francisco Guerrero, Pedro Mateo
Flecha y Juan Bautista Comes son los autores más destacados de la escuela española. Por su
parte el poeta y dramaturgo Juan Encina introdujo el canto y el baile en sus comedias. Las
nuevas técnicas para la impresión musical fueron un factor fundamental para el crecimiento
de este arte. La primera iniciativa se produjo hacia 1500 en el taller del impresor veneciano
Ottaviano dei Petrucci. Sus técnicas pronto se extendieron a Amberes, Nuremberg, París y
Roma.

A finales del siglo XVI, cuando predominaba la polifonía renacentista, en Italia se gestaba un
cambio en el sonido y en la estructura musical. Muchos compositores de esta nacionalidad,
con el deseo de alejarse del estilo polifónico franco‐flamenco, deseaban reproducir la música
de la Grecia clásica. Para ello, compusieron en un estilo menos complejo en cuanto al
contrapunto, con frecuentes contrastes emotivos, texto comprensible y una división clara
entre el acompañamiento y la melodía más elaborada y adornada. Este estilo se conoce como
monodia acompañada. Tales elementos destacan en la ópera, género que aparece con la
camerata fiorentina en Florencia a finales del siglo XVI y es perfeccionado por Claudio
Monteverdi. Otros géneros nuevos en la música vocal son la cantata y el oratorio.

La música instrumental también aumenta su importancia durante el siglo XVII,
frecuentemente en la forma de obras contrapuntísticas sin divisiones claras en secciones o
movimientos. Recibieron nombres como ricercare, fantasía y fancy. Un segundo tipo de
composición se hacía con secciones contrastantes, normalmente con texturas homófonas y
contrapuntísticas. Recibió los nombres de canzona o sonata. Muchas piezas instrumentales
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se basaban en una melodía preexistente o en un bajo. Aquí se incluyen el pasacalle
(pasacaglia), la chacona y el preludio coral. Las obras con ritmo de danza se agrupan en las
suites. Por último, los compositores realizaron obras en estilo improvisatorio para los
instrumentos de teclado: preludios, toccatas y fantasías (Ibíd.)

Con el nacimiento de nuevos géneros, en el siglo XVII, se transformaron algunos de los
conceptos básicos de la estructura musical, en especial en Italia. En vez de escribir piezas en
las que todas las voces, desde la soprano al bajo, participaran por igual en la música, los
compositores concentraron en la soprano y en el bajo el mayor interés y rellenaron el
espacio musical restante con acordes. La colocación exacta de las notas del acorde era menos
importante, por lo que solía dejarse a la improvisación del intérprete que tocaba el
instrumento de teclado. El término bajo continuo hace referencia a la línea del bajo con
relleno armónico. Así se forma una textura característica de la música de este periodo.

Otra importante innovación de esta época, cambió el estilo fluido de mucha de la música del
renacimiento tardío a otro marcado por numerosos elementos contrastantes que fue
conocido como stilo concertato, concertate y concerto (concierto), de concertare (en latín,
'forcejeo', 'lucha'). El contraste se produce en muchos niveles musicales: instrumental, de
densidad del sonido, con, por ejemplo, un instrumento solista opuesto a un grupo,
contrastando velocidades y grados de intensidades sonoras. Este efecto se hacía para
rivalizar o alternar con otros rasgos para producir una estilo musical agitado y violento que
fue aplicado tanto a la música vocal como a la instrumental y a todos los géneros y formas.

Los compositores italianos más destacados de los siglos XVII y comienzos del XVIII fueron
Tomaso Giovanni Albinoni, Arcangelo Corelli, Alessandro Scarlatti, Domenico Scarlatti y
Antonio Vivaldi. Entre los alemanes destacan Dietrich Buxtehude y Heinrich Schütz. En
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Inglaterra sobresale la figura de Henry Purcell, mientras que en Francia destacan Jean
Philippe Rameau y el italiano Jean Baptiste Lully (Ibíd.)

A finales del siglo XVII el sistema de relación armónica llamado tonalidad comenzó a dominar
la música. Este desarrollo hizo que la música tendiera a producir relaciones de largo alcance
que ayudaban a suavizar algunos de los acusados contrastes propios del estilo barroco
primitivo. A comienzos del siglo XVIII los compositores habían conseguido controlar
satisfactoriamente las complejas fuerzas de la tonalidad. En esta época habían abandonado la
idea de frecuentes cambios de humor y tendían hacia la moderación y la unidad. A menudo
toda una obra o movimiento era la elaboración de un estado emocional llamado afecto. El
control sobre la tonalidad y el énfasis en el estado de ánimo fueron los principales
responsables del sentimiento de seguridad y destino ineludible en la música de este tiempo,
incluyendo la de los dos grandes compositores alemanes del último barroco: Johann
Sebastian Bach y Georg Friedrich Händel. Resulta interesante destacar por último el
fenómeno sorprendente, y acaso mal conocido, del barroco musical latinoamericano, con la
figura del italiano Domenico Zipoli y los centros vinculados a las reducciones jesuíticas e
interesantes músicos en México, Brasil, Venezuela y Cuba.

Hacia 1720 comienza a desarrollarse un nuevo estilo que desbancará al dominante hasta ese
momento. Los músicos más jóvenes consideraban el contrapunto barroco demasiado rígido e
intelectual; preferían una expresión musical más espontánea. Además, el ideal del barroco
tardío de establecer un único estado de ánimo y su mantenimiento durante toda la obra
constreñía a estos jóvenes compositores.

La reacción contra el estilo barroco adoptó formas diferentes en Francia, Alemania e Italia.
En Francia la nueva corriente, llamada rococó o estilo galante, está representada por el
compositor François Couperin. En él se destacaba la textura homófona, esto es, una melodía
55

acompañada con acordes. Esta melodía se ornamentaba con adornos como el trino. En vez
del discurrir ininterrumpido de la música, como en la fuga barroca, los compositores
franceses escribieron obras que combinaban frases separadas, como la música para la danza.
La composición típica era corta y programática, simbolizaba imágenes extramusicales como
las de pájaros o los molinos de viento. El clavicémbalo era el instrumento más popular y se
escribieron muchas suites para él.

En el norte de Alemania el estilo preclásico se llamó empfindsamer Stil (del alemán, 'estilo
sentimental'). Éste abarca un campo más amplio de contrastes emocionales que el estilo
galante, que tendía a ser sólo elegante o agradable. Los compositores alemanes escribieron
por lo general obras más largas que los franceses y utilizaron varias técnicas puramente
musicales para darles unidad. No confiaron en referencias extramusicales como hicieron los
franceses. Por ello los alemanes ocupan un importante lugar en el desarrollo de las formas
abstractas, como la sonata y en el de los grandes géneros instrumentales, como el concierto,
la sonata y la sinfonía.

En Italia el estilo preclásico no tuvo un nombre especial, quizás porque no supuso una
ruptura muy acusada con la música del pasado anterior. Los compositores transalpinos, sin
embargo, contribuyeron en gran medida al desenvolvimiento de los nuevos géneros,
especialmente de la sinfonía. La obertura de la ópera italiana, llamada con frecuencia
sinfonía, no tenía ninguna conexión temática con la obra a la que introducían. A veces se
tocaban oberturas de ópera en conciertos e, incluso, obras que seguían la disposición de la
obertura sin serlo de ninguna ópera. El esquema formal constaba de tres movimientos, el
primero y el último rápidos, el intermedio lento. Dentro de cada movimiento la progresión de
ideas musicales seguía un modelo que evolucionó hacia la forma sonata.
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Una vez que los compositores italianos fijaron la idea de escribir una sinfonía instrumental
independiente, los alemanes tomaron la idea y la aplicaron con mucho ingenio. Los
principales centros musicales de Alemania estaban en Berlín, Mannheim y Viena. Como
resultado de las actividades de los músicos de estas latitudes surgieron diferentes géneros y
formas musicales. Se empezó a distinguir entre música de cámara, en la que un instrumento
tocaba cada parte, y música sinfónica, en la cada parte era interpretada por varios
instrumentos. Dentro de la música de cámara los compositores distinguían entre varias
agrupaciones instrumentales: cuarteto y trío de cuerda y sonata para teclado con violín
obbligato. Para orquesta se escribieron, además de sinfonías, conciertos para instrumentos
solistas y orquesta (Ibíd.)

La sinfonía, la sonata y el concierto, así como el cuarteto de cuerda, siguieron el mismo perfil
formal. Tenían tres o cuatro movimientos, uno o más de los cuales seguía la forma sonata.
Ésta, surgida a mediados del siglo XVIII gracias al elaborado uso de la tonalidad, explotó el
complejo tejido de relaciones armónicas entre notas separadas y acordes dentro de un tono y
entre diferentes tonos. La forma sonata estaba basada en un movimiento que se desarrolla
lejos y cerca de un tono principal. Para esto se añade oposición de temas al comienzo del
movimiento y la elaboración o desarrollo separado de uno o de todos más adelante.

El apogeo de la música del siglo XVIII, conocido como estilo clásico o clasicismo, se produjo a
finales del siglo con la música de un grupo de compositores que formaron la escuela de Viena.
Los más importantes fueron Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart y Ludwig van
Beethoven.

La ópera del siglo XVIII experimentó también muchos cambios. En Italia, donde había nacido,
había perdido mucho de su carácter originario de drama con música. En vez de esto, había
llegado a ser un conjunto de arias escritas para el lucimiento de las habilidades de los
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cantantes. Varios compositores europeos reintrodujeron los interludios instrumentales y los
acompañamientos como elementos importantes, utilizaron las intervenciones corales y
dieron variedad a las formas y estilos de las arias. También trataron de combinar grupos de
recitativos, arias, dúos, coros y secciones instrumentales dentro de las mismas escenas. El
reformador más importante del género fue el músico bávaro Christoph Willibald Gluck. Sus
óperas más influyentes fueron escritas en Viena y París entre 1764 y 1779. Con las obras de
Mozart la ópera de este periodo alcanzó su grado más alto de perfección. En ellas tanto los
aspectos vocales como los instrumentales contribuyen a delinear la caracterización de los
personajes. En cuanto a España en el siglo XVIII conviene recordar al valenciano Vicente
Martín y Soler, en su día popular en toda Europa; una de sus obras mereció el honor de ser
citada en el Don Giovanni mozartiano. Tampoco sería justo olvidar en el siglo XVIII español al
padre Antonio Soler, autor de casi 80 sonatas para clave y, para muchos, el músico hispano
más importante del siglo.

A comienzos del siglo XIX el estilo clásico vienés ejemplificado por Haydn, Mozart y
Beethoven triunfó en toda Europa. Éste favorecía de tal forma la creación musical de la época
que casi todos los compositores escribieron en alguna de sus variantes. Sin embargo, tendió
también a convertirse sólo en una fórmula en manos de los compositores menos hábiles. En
particular por esta razón los mejores músicos entre 1810 y 1820 comenzaron a componer en
nuevas direcciones.

Los compositores más innovadores pronto sintieron que era esencial coordinar todos los
elementos en su música, así como mantener un esquema formal claro, pero comenzaron a
valorar otros objetivos musicales. En vez de la moderación, apreciaron el carácter impulsivo
y la originalidad. Escribían, por ejemplo, una progresión de acordes inusual aunque ésta no
tuviera correspondencia con la dirección armónica general de la obra. Del mismo modo, si el
sonido de un instrumento concreto parecía especialmente atractivo durante el transcurso de
una sinfonía, escribían un largo pasaje solista para él aunque esto supusiera dilatar la forma
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de la sinfonía. Mediante este y otros procedimientos los compositores del siglo XIX
comenzaron a mostrar una visión romántica del arte musical opuesta a la clásica. Los
objetivos estéticos del romanticismo se extendieron especialmente en Alemania y la Europa
central. Las obras instrumentales de Franz Schubert y las obras para piano y ópera de Carl
Maria von Weber fueron temprana manifestación de este desarrollo estilístico.

Los compositores románticos se inspiraron a menudo en fuentes literarias y pictóricas.
Cultivaron por ello la música programática (música que expresa alguna idea extramusical en
lugar de seguir un plan formal exclusivamente musical), en especial con el poema sinfónico.
El francés Hector Berlioz y el húngaro Franz Liszt destacaron en este género. La poesía de los
siglos XVIII y XIX formó la base del arte de la canción, en el que el compositor retrata con
música las representaciones y caracteres de los textos. Franz Schubert, Robert Schumann,
Johannes Brahms, Hugo Wolf y, a finales del siglo, Richard Strauss, fueron los más destacados
compositores de canciones alemanas (género conocido como lied).

El género más representativo del siglo XIX fue la ópera. En ella todas las artes se combinan
para producir grandes espectáculos, situaciones con fuerte carga emocional y escenas con
grandes posibilidades para el canto virtuosístico. En Francia, Gasparo Spontini y Giacomo
Meyerbeer configuraron el estilo llamado grand opéra. Otro francés, Jacques Offenbach,
desarrolló la ópera cómica, llamada opéra bouffe. También cabe destacar a Charles Gounod y
Georges Bizet dentro de la ópera gala. En Italia Gioacchino Rossini, Gaetano Donizetti y
Vincenzo Bellini continuaron la tradición del bel canto. Durante la segunda mitad del siglo
Giuseppe Verdi moderó la preeminencia del bel canto para hacer hincapié en los valores
dramáticos propios de las relaciones humanas. Giacomo Puccini retrató el amor y las
emociones violentas. En Alemania, Richard Wagner creó un estilo operístico llamado drama
musical en el que todos los aspectos de la obra contribuyen al propósito dramático o
filosófico central. A diferencia de Verdi, que se basa en los valores humanos, Wagner se
interesó más por lo legendario y mitológico, así como por conceptos como el de redención. Su
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estilo se caracteriza por la utilización de cortos fragmentos melódicos y armónicos llamados
leitmotivs para representar a ciertos personajes, objetos o conceptos. Estos fragmentos se
repiten vocal e instrumentalmente siempre que los elementos representados aparecen en la
acción o el pensamiento de los personajes (Ibíd.)

Durante el siglo XIX, la tradición de música abstracta, sin referencia a ningún objeto o idea
concretos (música pura), se mantuvo en la música instrumental. Schubert, Schumann,
Brahms, Felix Mendelssohn y Anton Bruckner destacaron en este sentido. El compositor ruso
Piotr Ilich Chaikovski escribió música sinfónica y de cámara, óperas y música programática.
Frédéric Chopin creó música pianística sin programa, pero con libre configuración formal.

En todos los géneros musicales se valora mucho la unidad de expresión. Esto dio lugar no
solamente a gran variedad de estilos de composición, sino también al encumbramiento de los
instrumentistas virtuosos y de los directores. Dos de los más conocidos fueron Liszt y el
violinista italiano Niccolò Paganini. El director y compositor Gustav Mahler escribió sinfonías
que incorporan referencias a su propia vida.

A finales del siglo el estilo romántico había modificado el lenguaje músical en varios sentidos.
El gusto por progresiones armónicas extrañas había provocado la desintegración de la
tonalidad. Los compositores, sobre todo Wagner, aumentaron el uso del cromatismo, estilo
armónico con una alta proporción de notas fuera del tono principal. Los rasgos idiomáticos
de la música folclórica se difundieron, especialmente en los compositores rusos, checos,
noruegos y españoles. Entre ellos destacan los rusos Mijaíl Glinka, Modest Músorgski y
Nicolái Rimski‐Kórsakov, los checos Antonín Dvorák y Bedrich Smetana y el noruego Edvard
Grieg. Entre los compositores posteriores que utilizaron elementos de la música popular
podemos incluir al danés Carl Nielsen, el finés Jean Sibelius y al español Manuel de Falla. En
el caso de Falla, sus compatriotas Isaac Albéniz, Enrique Granados y Joaquín Turina, trataron
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de crear una escuela nacional de música española. Con esto continuaron una línea de trabajo
iniciada por Felipe Pedrell.

Los recursos adoptados de la música folclórica, junto con otros descubiertos al comienzo del
siglo XX, reintrodujeron en la música antiguos conceptos armónicos y rítmicos. El mismo
efecto resultó de la investigación sistemática de la historia de la música iniciada a principios
del siglo XIX. Con la desintegración de la tonalidad la unidad de una obra dependía en menor
medida del movimiento armónico y más del aumento y la disminución de la intensidad y
densidad del sonido. El uso del color del sonido como elemento estructural en la música fue
una de las características del impresionismo francés representado por Claude Debussy y
Maurice Ravel. Otros compositores galos trabajaron en un estilo más satírico, como, por
ejemplo, Erik Satie y Francis Poulenc.

Música y poesía

Para Roman Jackobson “la palabra es una parte constituyente de un contexto superior, la
frase, y simultáneamente es un contexto de otros constituyentes más pequeños, los morfemas
(unidades mínimas dotadas de significado) y los fonemas” (Paz, 1994:50). A su vez los
fonemas son haces o manojos de rasgos diferenciales. Tanto cada rasgo diferencial, como cada
fonema se constituyen frente a las partículas en una relación de oposición y contraste: “los
fonemas designan una mera alteridad”. Ahora bien, aunque carecen de significación propia,
los fonemas “participan de la significación”, ya que su “función consiste en diferenciar,
cimentar, separar o destacar” los morfemas y, de tal modo, distinguirlos entre sí. Por su
parte, el morfema no alcanza efectiva significación sino en la palabra y ésta en la frase o en la
palabra‐frase. Así pues, rasgos diferenciales, fonemas morfemas y palabras son signos que
sólo significan plenamente dentro de un contexto. Por último, el contexto significa y es
inteligible sólo dentro de una clave común al que el habla y al que oye: el lenguaje. Las
unidades semánticas (morfemas y palabras) y las fonológicas (rasgos diferenciales y
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fonemas) son elementos lingüísticos, por pertenecer a un sistema de significados que los
engloba. Las unidades lingüísticas no constituye el lenguaje sino a la inversa: el lenguaje las
constituye. Cada unidad, sea en el nivel fonológico o en el significativo, se definen por su
relación con las otras partes: “el lenguaje es una totalidad indivisible” (Ibíd:50)

Ahora bien, el poema posee el mismo carácter complejo e indivisible del lenguaje y de su
célula: la frase. Todo poema es una totalidad cerrada sobre sí misma: es una frase o un
conjunto de frases que forman un todo. Como el resto de los hombres, el poeta no se expresa
en vocablos sueltos, sino en unidades compactas e inseparables. La célula del poema, su
núcleo más simple, es la frase poética, pero, a diferencia de lo que ocurre con la prosa, la
unidad de la frase, lo que constituye como tal y hace el lenguaje, no es el sentido o dirección
significativa, sino el ritmo (Ibíd.: 51)4

Asimismo, al considerar que el ritmo es un carácter inherente a la poesía, se puede relacionar
entonces con la música, pues el ritmo es una de sus características esenciales. En este
sentido, cuando la poesía va sujeta a una melodía, se tienen que fusionar los elementos que
contextualizan tanto a la música como la poesía y que por ende son comunes, como lo son:
las pausas, los silencios, la velocidad, la entonación, los matices, las articulaciones, la
duración y la intencionalidad; este último aspecto musicalmente tiene que ver con los modos
griegos que son unas de las más antiguas escalas que se conocen en occidente. Éstos sentaron
las bases para la construcción del sistema armónico que hoy se usa. Fueron creados en la
antigua Grecia y eran algo distintos a como los conocemos hoy. En la Edad Media se los
adaptó para que fueran compatibles con la música religiosa; se los usó asiduamente, sin
embargo, fueron desechados en el siglo XVII, a favor de la nueva teoría armónica basada en la
“tonalidad”

donde

un

tono

o

nota

principal

gobierna

la

obra.

(http://www.basstudio.com.ar/los_modos.htm, consulta: 13 de mayo de 2009) Aun así hoy en día por
4

Paz, O. (1994). El Arco y La Lira. México: F.C.E.

62

la diversidad de sonoridades musicales muchos géneros han rescatado estos modos para
enriquecer sus obras. Estos modos se clasifican en: (http://www.armoforo.crearforo.com/los‐
modos‐musicales‐es2166.html, consulta: 24 de mayo de 2009)

Modo Jónico. Es la escala mayor natural, no posee ninguna alteración. Tiene una cualidad de
felicidad, optimismo. Se utiliza en estilos musicales como rock, country, jazz, fussion.

Modo Dórico. Los modos pueden asimilarse a los aromas: el mayor y el menor hacen las
veces de vainilla y chocolate, mientras que los otros serían aromas más exóticos. En este caso
este modo tiene estas dos sensaciones y es utilizado en estilos como Jazz, Fussion, Blues y
Rock.

Modo Frigio. El modo frigio es un tipo de modo menor, por lo tanto, puede utilizarse siempre
allí donde funcione una escala menor. El modo frigio se suele utilizar con frecuencia en la
música española, así que le da a la escala un matiz de colorido flamenco. Dada su asociación
con la música española, este modo se usa relativamente poco en la música moderna, pero es
bastante útil. También se utiliza en música Fussion, Power Metal.

Modo Lidio. El modo lidio tiene un carácter muy propio, puesto que va más allá de la normal
«alegría» característica de las escalas mayores. Debido a su original sonido, el modo lidio ha
sido el favorito de los compositores de música para cine y televisión. Como prueba, basta con
que se escuche un poco de la música de Disney Channel, ahí se pueden encontrar modos
lidios por montón. En cuanto a la música rock, cabe señalar que Frank Zappa y Steve Vai son
grandes seguidores del modo lidio y que lo usan con frecuencia en sus interpretaciones. Ésta
es una gran alternativa a la escala mayor común, que a veces puede dar un sonido algo
anodino. Se utiliza también en estilos como el Jazz, Fussion, Rock, Country.
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Modo Mixolidio. La razón por la que este modo es sumamente útil, tiene que ver con sus
virtudes como excelente reemplazante de la escala pentatónica en la música blues. El modo
mixolidio sigue dando el color de la escala pentatónica, pero con la ventaja de que se tienen
más notas para trabajar. Este modo es también la primera escala que entronca con el acorde
de dominante con séptima, un clásico de la interpretación de la música rock y blues.

Modo Elóico. El modo eólico tiene una sonoridad muy equivalente a las sensaciones de
tristeza o desconsuelo que produce la escala menor, Se utiliza en varios estilos como el Pop,
Blues, Rock, Heavy Metal, Country y Fusion.

Modo Locrio. Este es un modo extraño, de alguna manera es el «patito feo» de los modos. Se
toca raras veces en la música rock y blues debido a su extraña construcción. Al tocar este
modo podrás realmente oír su sonido, tan poco habitual y oscuro. El grupo Metallica le dio
buen uso al modo locrio. La canción «Wherever I May Roam» usa el modo locrio para el riff
principal. Se utiliza en estilos como el jazz y fussión.

Estética y percepción

La Estética es la rama de la Filosofía que tiene por objeto el estudio de la esencia y la
percepción de la belleza. Formalmente se la ha definido también como "ciencia que trata de
la

belleza

de

la

teoría

fundamental

y

filosófica

del

arte"

(http://es.wikipedia.org/wiki/Est%C3%A9tica, consulta: 1 de junio de 2008) La palabra deriva de las
voces griegas αἰσθητική (aisthetikê) «sensación, percepción», de αἴσθησις (aisthesis)
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«sensación, sensibilidad», e ‐ικά (ica) «relativo a». La Estética estudia las razones y las
emociones estéticas, así como las diferentes formas del arte. La Estética, así definida, es el
dominio de la filosofía que estudia el arte y sus cualidades, tales como la belleza, lo eminente,
lo feo o la disonancia.

Desde que, en 1752, Baumgarten usó la palabra "estética", se la designó como: "ciencia de lo
bello, misma a la que se agrega un estudio de la esencia del arte, de las relaciones de ésta con
la belleza y los demás valores". Algunos autores han pretendido sustituirla por otra
denominación: calología, que atendiendo a su etimología significa ciencia de lo bello (kalos,
«bello»).

Actualmente la estética es la ciencia que estudia e investiga el origen sistemático del
sentimiento puro y su manifestación, que es el arte, según asienta Kant en su "Crítica del
juicio". Se puede decir que es la ciencia cuyo objeto primordial es la reflexión sobre los
problemas del arte (http://es.wikipedia.org/wiki/Est%C3%A9tica, consulta: 1 de junio de 2008)

Si la Estética es la reflexión filosófica sobre el arte, uno de sus problemas será el valor que se
contiene en su forma de manifestación cultural, y aunque un variado número de ciencias
puedan ocuparse de la obra de arte, sólo la Estética analiza filosóficamente los valores que en
ella están contenidos.

Muchos son los pensadores que se han interesado por el arte y su significado. (Ibíd.) Así,
como:

• Platón
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• Aristóteles
• Diderot
• Immanuel Kant
• Georg Wilhelm Friedrich Hegel
• Arthur Schopenhauer
• Martin Heidegger

Recital desde el carácter expresivo, musical y poético

El recital es la exposición del género literario (La poesía) al cual pertenecen las obras,
normalmente en verso, que expresan sentimientos del autor y se proponen suscitar en el
oyente sentimientos análogos con precisas características expresivas del lenguaje y del ritmo
que se manejan. En efecto, el lenguaje al ser poesía en estado natural. Convierte cada palabra
o grupo de palabras en una metáfora. “Y asimismo en un instrumento mágico, esto es, algo
susceptible de cambiarse en otra cosa y de trasmutar aquello que toca: la palabra pan, tocada
por la palabra sol, se vuelve efectivamente un astro; y el sol, a su vez, se vuelve un alimento
luminoso. La palabra es un símbolo que emite símbolos” (Paz, 1994), que si se le da un ritmo
expresivamente adecuado con plena maestría y destreza, y además viene acompañado por
una melodía que envuelve las ideas de las palabras para complementarlas, es sin duda, capaz
de transmitir en el público una imagen de su propia realidad.

Por lo tanto, al haber un ritmo en este fenómeno verbal, que en este caso particular es el
recital, las palabas se juntan y separan atendiendo a ciertos principios rítmicos. “Si el
lenguaje es un continuo vaivén de frases y asociaciones verbales regido por un ritmo secreto,
la reproducción de ese ritmo nos dará poder sobres las palabras. El dinamismo del lenguaje
lleva al poeta a crear un universo verbal utilizando las mismas fuerzas de atracción y
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repulsión. El poeta crea por analogía. Su modelo es el ritmo que mueve a todo un idioma. El
ritmo es el imán. Al reproducirlo ―por medio de metros, rimas, aliteraciones, paronomasias y
otros procedimientos― convoca las palabras. A la esterilidad

sucede un estado de

abundancia verbal; abiertas las esclusas interiores, las frases brotan como chorros o
surtidores. Lo difícil, dice Gabriela Mistral, no es encontrar rimas sino evitar su abundancia.
La creación poética consiste, en buena parte, en esta voluntaria utilización del ritmo como
agente de seducción” (Ibíd.:53)5.

“El ritmo provoca una expectación, suscita un anhelar. Si se interrumpe, sentimos un choque.
Algo se ha roto. Si continua, esperamos algo que no acertamos a nombrar. El ritmo engendra
en nosotros una disposición de ánimo que solo podrá calmarse cuando sobrevenga “algo”.
Nos coloca en actitud de espera. Sentimos que el ritmo es un ir hacia algo, aunque no
sepamos que pueda ser ese algo. Todo ritmo es sentido de algo. Así pues, el ritmo no es
exclusivamente una medida vacía de contenido sino una dirección, un sentido. El ritmo no es
medida, sino tiempo original. La medida no es tiempo sino manera de calcularlo” (Ibíd.: 57)6.

Cada ritmo es una actitud, un sentido y una imagen del mundo, distinta y particular, dirigida
por medio del intérprete que a través de la creación poética es capaz de recrear sentidos y
alusiones, con un nivel de sensibilidad tal, que produzca en el público colores, emociones,
estados de catarsis o estados de liberación de pasiones, que operen como una maniobra
transmutadora y permita que la materia abandone el mundo ciego de la naturaleza para
ingresar en el de las obras, es decir, en el de las significaciones que hace posible que la poesía
convierta la piedra, el color, la palabra y el sonido en imágenes.

5
6

Paz, O. (1994). El Arco y La Lira. México: F.C.E.
Paz, O. (1994). El Arco y La Lira. México: F.C.E.

67

El estado catarsis proviene del término griego Κάθαρσις, katarsis o katharsis que significa
purga o purificación, y es un término aceptado por la Real Academia Española. Es una
sensación que la encontramos en la tragedia griega, cuando a ella se refiere Aristóteles. Y
consiste en la liberación del peso de una realidad que se nos está volviendo pesada. Tales
realidades pesadas pueden pertenecer a distintas órdenes: fisiológico, emocional, etc. Los
pesados pesos en el orden de la realidad constituyen lo totalmente diferente, que nos
sobrepasa (absoluto) y lo semejante (natural), que en el plano de los sentimientos, pueden
percibirse como miedo y piedad. Por lo que es necesario una purgación que nos libere del
peso de estos sentimientos. Y la obra de arte, mediante acciones de reproducción imitativa
(como se da en la obra de teatro) ha de conseguir en nosotros tal efecto
(http://es.wikipedia.org/wiki/Catarsis, consulta: 8 noviembre de 2008)

Por su parte, la Psicología del color es una rama de la psicología que asocia los colores a
estados de ánimo, y es así, como desde éste el punto de vista, que la expresión de los colores
parece generar un acuerdo sobre el hecho de que cada uno de ellos posee una expresión
específica. La investigación experimental sobre el tema no abunda. Las descripciones de
Goethe

de

los

colores

constituyen

todavía

la

mejor

fuente.

(http://estocolmo.se/cultura/color_oktub23.htm, consulta: 24 de agostos de 2009)

No solo la apariencia de un color depende grandemente de su contexto en el espacio y en el
tiempo, sería también necesario saber a qué tinte preciso se hace referencia, a que valor de
claridad, y a qué grado de saturación.

A todos nos da sensación el color y cada uno tiene sus propias ideas sobre antipatías o
simpatías, gusto o desagrado sobre aquel o este color, pero de manera general, todos
percibimos una reacción física ante la sensación que produce un color, como la de frío en una
habitación pintada de azul o la de calor en otra pintada de rojo.
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En la psicología de los colores están basadas ciertas relaciones de estos, con formas
geométricas y símbolos, y también la representación Heráldica. Los colores cálidos, por
ejemplo, se consideran como estimulantes, alegres y hasta excitantes y los fríos como
tranquilos, sedantes y en algunos casos deprimentes.

Aunque, estas determinaciones son puramente subjetivas y debidas a la interpretación
personal, todas las investigaciones han demostrado que son corrientes en la mayoría de los
individuos, y están determinadas por reacciones inconscientes de estos, y también por
diversas asociaciones que tienen relación con la naturaleza. Tal como, el amarillo es el color
que se relaciona con el sol y significa luz radiante, alegría y estimulo. El rojo está relacionado
con el fuego y sugiere calor y excitación. El azul, color del cielo y el agua es serenidad, infinito
y frialdad. El naranja, mezcla de amarillo y rojo, tiene las cualidades de estos, aunque en
menor grado. El verde, color de los prados húmedos, es fresco, tranquilo y reconfortante. El
violeta es madurez, y en un matiz claro expresa delicadeza. En estos seis colores básicos se
comprenden toda la enorme variedad de matices que pueden ser obtenidos por las mezclas
entre ellos y también por la de cada uno con blanco y negro; cada una de estas variaciones
participa del carácter los colores de que proceden, aunque con predominio de aquel que
intervenga en mayor proporción. El blanco es pureza y candor; el negro, tristeza y duelo; el
gris, resignación; el pardo; madurez; el oro, riqueza y opulencia; y la plata, nobleza y
distinción.

Como ya se dijo, los colores que tienen una mayor potencia de excitación, son rojo, rojo‐
naranja y naranja, los más tranquilos, los azules y azules verdes o violáceos. Un azul turqueza
es algo más inquieto que un azul ultramar, por la intervención en el primero del amarillo y en
el segundo del azul, que lo hace derivar al violeta. Los colores más sedantes y confortables en
decoración son los verdes, azules claros y violetas claros, los matices crema, marfil, beige,
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gamuza, y otros de cualidad cálida, son alegres, y tienen cierta acción estimulante, pero tanto
unos como otros, deben ser usados en áreas amplias y adecuadamente.

Los colores a plena saturación son usados muy pocas veces en superficies de gran tamaño;
los rojos, naranjas, amarillos, azules y otros colores vivos en toda su pureza no lo presenta
nunca la naturaleza en amplias extensiones, sino como acentos o pequeñas áreas de
animación.

Los colores expresan estados anímicos y emociones de muy concreta significación psíquica,
también ejercen acción fisiológica. Siendo así, el rojo significa sangre, fuego, pasión, violencia,
actividad, impulso y acción y es el color del movimiento y la vitalidad; aumenta la tensión
muscular, activa la respiración, estimula la presión arterial y es el más adecuado para
personas retraídas, de vida interior, y con reflejos lentos. El naranja es entusiasmo, ardor,
incandescencia, euforia y actúa para facilitar la digestión; mezclado con blanco constituye
una rosa carne que tiene una calidad muy sensual. El amarillo es sol, poder, arrogancia,
alegría, buen humor y voluntad; se le considera como estimulante de los centros nerviosos. El
verde es reposo, esperanza, primavera, juventud y por ser el color de la naturaleza sugiere
aire libre y frescor; este color libera al espíritu y equilibra las sensaciones. El azul es
inteligencia, verdad, sabiduría, recogimiento, espacio, inmortalidad, cielo y agua y también
significa paz y quietud; actúa como calmante y en reducción de la presión sanguínea, y al ser
mezclado con blanco forma un matiz celeste que expresa pureza y fe. El violeta es
profundidad, misticismo, misterio, melancolía y en su tonalidad púrpura, realeza,
suntuosidad y dignidad; es un color delicado, fresco y de acción algo sedante.

Los colores cálidos en matices claros: cremas, rosas, etc, sugieren delicadeza, feminidad,
amabilidad, hospitalidad y regocijo, y en los matices oscuros con predominio de rojo,
vitalidad, poder, riqueza y estabilidad.
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Los colores fríos en matices claros expresan delicadeza, frescura, expansión, descanso,
soledad, esperanza y paz, y en los matices oscuros con predominio de azul, melancolía,
reserva, misterio, depresión y pesadez.

En referencia a las emociones producidas por los colores, éstas son fenómenos
psicofisiológicos que representan modos eficaces de adaptación a ciertos cambios de las
demandas ambientales. Psicológicamente, las emociones alteran la atención, hacen subir de
rango ciertas conductas en la jerarquía de respuestas del individuo y activan redes
asociativas relevantes en la memoria. Fisiológicamente, las emociones organizan
rápidamente las respuestas de distintos sistemas biológicos, incluyendo expresiones faciales,
músculos, voz, actividad del SNA y sistema endocrino, a fin de establecer un medio interno
óptimo para el comportamiento más efectivo (http://es.wikipedia.org/wiki/Emoci%C3%B3n,
consulta: 24 de agosto de 2009)

Conductualmente, las emociones sirven para establecer nuestra posición con respecto a
nuestro entorno, impulsándonos hacia ciertas personas, objetos, acciones, ideas y
alejándonos de otras. Las emociones actúan también como depósito de influencias innatas y
aprendidas, poseyendo ciertas características invariables y otras que muestran cierta
variación entre individuos, grupos y culturas (Levenson) (Ibíd.)

Etimológicamente, el término emoción viene del latín emotĭo, ‐ōnis que significa el impulso
que induce la acción. En psicología se define como aquel sentimiento o percepción de los
elementos y relaciones de la realidad o la imaginación, que se expresa físicamente mediante
alguna función fisiológica como reacciones faciales o pulso cardíaco, e incluye reacciones de
conducta como la agresividad, el llanto. Las emociones son materia de estudio de la
psicología, las neurociencias, y más recientemente la inteligencia artificial.
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El origen de las emociones según Aaron Sloman7, la necesidad de enfrentar un mundo
cambiante y parcialmente impredecible hace necesario que cualquier sistema inteligente
(natural o artificial) con motivos múltiples y capacidades limitadas requiera el desarrollo de
emociones para sobrevivir. De acuerdo a Linda Davidoff8, las emociones se constituyen
mediante los mismos componentes subjetivos, fisiológicos y conductuales que expresan la
percepción del individuo respecto a su estado mental, su cuerpo y la forma en que interactúa
con el entorno, siendo así ¿qué ventajas podría tener un sistema artificial muy complejo,
digamos, una planta nuclear, que fuera diseñado para que sus sistemas de control
respondieran de forma emotiva? ¿Cómo funcionaría un avión de combate emotivo? ¿Sería
prudente que el sistema de control de un buque petrolero sintiera miedo o enojo? ¿Y el
sistema de vigilancia de un aeropuerto?, contrario a la creencia popular, las emociones, lejos
de ser un obstáculo en la comprensión cabal del universo, lo describen con claridad. Las
emociones son mecanismos que permiten a la mente describir nuestra cosmovisión,
capacitándonos para interaccionar con las personas y las cosas en el medio que describimos
como universo. Nuestro consciente no siempre está correctamente nutrido de información
como para poder describir nuestra cosmovisión mediante el lenguaje o símbolos. La
percepción emocional del entorno nos nutre de información para que, adecuadamente eleve
al consciente y sujeta al ego, nos permita el proceso y administración de los recursos
disponibles; ese uso personal que hacemos de los recursos nos ofrece una visión diferente
del mundo que nos rodea (http://es.wikipedia.org/wiki/Emoci%C3%B3n, consulta: 24 de agosto de
2009)

La descripción de las emociones como casi todos los conceptos relacionados con la conducta
y cognición humana está sujeta a la apreciación desde dos puntos de vista naturalmente
opuestos. Por un lado, una explicación idealista que se basa en la concepción de un universo
infinitamente complejo cuyo entendimiento absoluto solo está en manos de un ser supremo e
7
8

Sloman, Aaron. (1981) Why Robots Will Have Emotions. University of Sussex. En prensa.
Davidoff, Linda. (1980), 2a. Introducción a la Psicología, McGraw‐Hill. México.
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ideal. En el otro extremo una concepción materialista que describe los fenómenos
universales, incluidos aquellos que explican la condición humana, como una consecuencia
lógica de la configuración inicial, elemental y simplificada de un universo, que en sus inicios
sólo estaba repleto de "voluntad de crear", o sea, energía.

Los idealistas consideran a las emociones como un legado divino cuyo origen no es
entendible por mente humana no inspirada. Las emociones son humores invisibles que
dictan las reglas de conducta social e individual y que previenen de los efectos nocivos o
benéficos de nuestros actos y pensamientos y explican la bondad de las causas. Tratar de
explicar las emociones desde este punto de vista implica, para el idealismo, tratar de razonar
la relación que existe entre el entendimiento humano y los designios de Dios. La inspiración
divina se comunica con los seres humanos mediante las emociones, las emociones son en
estos términos caracteres de un lenguaje cuyos mensajes solo puede ser entendido por
aquellos que han logrado un nivel de comprensión y abstracción espiritual superior de las
obras de Dios y de los hombres, filósofos, sacerdotes, adivinos y emperadores. Las emociones
vistas de esta manera explican sin necesidad de polémica la divinidad y maldad de todas las
cosas. Los dioses, los elegidos y los santos son entonces entidades cuya explicación es el
conjunto emocional que provocan en el creyente o en el inspirado (Ibíd.)

Del lado opuesto, el materialismo, consideran que los hechos del universo son consecuencia
de las alteraciones del azar, generadas por la constante distribución de la energía hacia los
confines del universo, de una gran explosión que afecta, desde sus inicios, una gran sopa
submolecular primigénica. Las emociones para el materialista, son estructuras cada vez más
improbables de acontecimientos y objetos, que han sido ordenados y almacenados en el
complejo rompecabezas de la cognición a lo largo de millones de años de evolución, y que
han sobrevivido gracias a continuas escrituras y reescrituras en la biblioteca proteica del
genoma animal.
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Independientemente de cuál de estas explicaciones consideremos más aceptable, las
emociones constituyen un concepto tan importante que no permiten dejar camino sin
recorrer. Los estudios tanto humanistas como materialistas de los complejos sistemas
emocionales de los seres vivos han permitido explicar muchos aspectos de la complejidad de
la interacción humana y los sistemas socioeconómicos. El entendimiento de las emociones es
además un mecanismo de poder e influencia bastante maleable y corrompible. De todo esto,
adicional a la comprensión de los caracteres emotivos incuestionables de cada individuo, es
necesario entender el significado social y práctico de las emociones (Ibíd.)

Por orto lado, existen sucesos mentales que dan origen a pensar en emociones como si ya se
hubiera experimentado antes. Este suceso es llamo Déjà senti (un tipo de Déjà vu) que
significa "ya sentido", en referencia a un sentimiento mental, describe un acto de memoria
(pasado),

que

se

suele

activar

por

un

pensamiento

o

(http://psicologia.costasur.com/es/deja‐senti.html, consulta: 26 de agosto de 2009)
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una

voz.

3. MATERIALES Y METODOLOGÍA

El principal fundamento de este proyecto giró en torno al recital de música y poesía, el cual
consta de características descritas muy puntalmente atrás, se conforma por el siguiente
repertorio musical y poético que está grabado en CD en un estudio de grabación y por un
video que tiene una duración de 34 minutos. La grabación en video fue hecha el 9 de abril de
2008, en el auditorio F200 de la Universidad de la Salle, con un público aproximado de 25
estudiantes de la licenciatura en lenguas, de la jornada diurna a cargo de mi tutor de tesis
Profesor Darío Arguello:

Poema
Lamentación de
octubre

Autor

Acompañamiento musical

Porfirio Barba Jacob

Antonio Vivaldi, segundo
movimiento, “largo e espiccato”

(Colombia)

concierto No.1 En D, RV549.

Cántico para una

Mario Mendoza Orozco

Antonio Vivaldi, primer

mujer perdida en el

(Colombia)

movimiento, “Adagio e espiccato”

país de un sueño

concierto No.2 En G menor,
RV578.

Cobardía

Amado Nervo (México)

Antonio Vivaldi, segundo
movimiento, “Adagio” concierto
No.7 En F, RV567.

La verdadera

Adolfo León Gómez

Vivaldi, segundo movimiento,

belleza

(Colombia)

“Largo” concierto No.6 En A
menor, RV356.

Romance del

José Antonio Ochaita

Tomas Albinoni, Adagio en sol
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acabose
El alma de la rosa

Perdida

menor.
José Asunción Silva

Fryderyk Chopin, preludio No. 4

(Colombia)

Op.28.

José Asunción Silva

Antonio Vivaldi, segundo

(Colombia)

movimiento, “Larghetto”
concierto No.8 En A menor,
RV522.

Amor se escribe

Composición de Álvaro

Leonardo A. Rodríguez Suarez

con llanto

Dalmar (Colombia)

(piano.‐ ) y Paola Smith Martínez
Lemus (Cantante y arreglista)

Era un jardín

Hermanos Álvarez

Ludwig van Beethoven, segundo

sonriente

Quintero (España)

movimiento “moon light” Sonata
No. 14.

Instantes

Hermanos Álvarez

Vivaldi – Second movement,

Quintero (España)

Concerto for Piccolo and Strings
in C Major RV 443 (2/3)

Quise escribir una

Leonardo A. Rodríguez

Vivaldi, tercer movimiento,

canción

Suárez (Colombia)

“adagio” concierto No.4 En E
menor, RV550.

Los instrumentos de investigación utilizados fueron:
•

El video es un elemento muy importante para esta investigación, pues ayuda a hacer el
registro del desarrollo del recital de poesía y música y además de las impresiones que
logra en el público.
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•

La socialización de le experiencia con el auditorio, después del recital. Una especie de
“etnografía artística”, cuyo autor también es el interlocutor (Investigación Émic)

•

La Investigación de diferentes autores de poesía en la biblioteca de La Casa de Poesía
Silva, que fue una tarea que requirió de mucho tiempo y paciencia, ya que tenía que
escoger entre un sin número de autores y poemas que están consignados en la biblioteca
de la Casa de Poesía Silva y, que, por su variedad y extensión, no era fácil hacer una
escogencia de repertorio de forma práctica.

•

Por último, la bibliografía sobre la poética y la música, que fue un componente
fundamental ya que le dio una base solida a la investigación, en cuanto a términos y
procesos históricos que argumentan y ayuda a analizar las diferentes temáticas que el
proyecto exige.
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4. RESULTADOS Y DISCUSIÓN

“Vuele a soñar, soñador; también puede nacer flores donde se entierra un amor”. Esta frase
compuesta por los Hermanos Álvarez Quintero (España) para un poema llamado “Instantes”,
recrea lo que para mí ha sido esta experiencia en la recitación de poesía y música, pues es la
oportunidad que todos en la vida tenemos para enmendar nuestros errores con tan sólo
germinar en nuestro interior la idea de ser nosotros mismos a pesar de la injusticia y la
severidad de la existencia.

Soñar es una conducta esplendida sin límite alguno, y esto es lo que he potenciado con la
música y la poesía desde el primer recital que presenté. Yo soñaba desde el momento de
escoger una melodía de ensueño, que se robara la atención de los versos de un poema vivo
que describe vida, la vida de nosotros mismos que nos ofrece las coordenadas de los
recuerdos que son voces, aromas, sonidos, sensaciones, tactos y colores del camino que nos
conduce a la felicidad.

Si llegar a la felicidad fuera fácil, todos seríamos inmensamente felices; pero, para ello
tenemos que pasar por la angustia, la tristeza, la ansiedad, el miedo o la pena, pues siento que
ese es el sacrificio que nos hace cada día más fuertes y sensibles al ilustrarnos que tan
valientes somos para afrontar la realidad y aprender a valorar los sentimientos propios y los
de las demás personas.

Para comprender todos estos sentimientos tenemos que de alguna forma hablar sobre ellos y
pienso que eso es profundamente difícil para las personas. Para mí es un momento muy
sensitivo, ya que cuando leo un poema lo estoy sintiendo de forma tal que me involucro en
situaciones en donde la mayoría de sucesos no los he vivido, pero es como si los viviera, y es
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tan fuerte que mis manos sudan, mi corazón no deja de latir fuerte todo el tiempo, mi voz
cambia y de alguna forma me transformo en la vida que el poema suscita.

Entre las personas que en el escenario me acompañan, algunas cierran los ojos, dirigen su
mirada al infinito, lucen pensativos o me miran fijamente, sin perder detalle de mi voz, mis
gestos, mis palabras y la música que envuelven el espacio; otras en cambio, tal vez por su
grado de sensibilidad, o simplemente porque no están preparadas para sentir la profundidad
del arte, se burlan y comentan; y cuando culmina el recital, dejo un espacio para socializar
verbalmente lo que el público ha sentido y allí es posible observar cómo el silencio impera,
porque como lo decía anteriormente no es fácil hablar de los sentimientos, hasta que surge
un valiente y dice que sintió afán y ansiedad durante la lectura y aclara que él no tenía afán ni
ansiedad, sino que es simplemente un efecto que le produce la dirección de la letra del poema
y la música. Y luego de él, empiezan los estudiantes a formular aportes muy importantes
como los siguientes fragmentos textuales obtenidos de la trascripción del video del recital
(ver Anexos):

“Si no existiera esa música el poema no sería el mismo.”
“Esa música le da fuerza al poema y representa lo que el escritor o el lector quiere esperar del
poema”
“De mi parte, yo pienso que esa extensión hace que el poema sea como interesante y uno como
que quiere escuchar más y más del mismo sin que se acabe y que a la vez la música tampoco se
vaya a acabar”
“Yo alcancé a percibir que la forma en cómo estabas leyendo el poema hacía interesante las dos
cosas, tanto la música como el poema”
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“Yo hablaría de colores. El poema tiene unas palabras que producen colores”
“Generalmente, cuando escucho un poema todo está en blanco y negro o en gris; pero yo creo
que es la música, la intención y las palabras, las que le dan color”
“Y de sensaciones yo también quería amarrarme una piedra al cuello”
“De pronto, el poema unido con la canción a mí lo que me hizo sentir fue por todos las cosas que
he pasado en mi vida”
“Si claro. Y sino también como decía ella. Soñar. Hubo un momento en que lo que estabas
diciendo no me había sucedido, pero lo sentía como en la carne. Que, si, o sea. El sentimiento
llegó hasta acá”

En ese último comentario de la estudiante, cuando ella dice que “el sentimiento llegó hasta
acá”, ella se tocó el pecho junto a su corazón (ver video anexo), lo que para mí, además de ser
muy gratificante, fue un gesto muy tierno y sincero como los demás aportes donde cada uno
citaba apartes de los poemas para poder argumentar su sentir; describían ciertos momentos
de tensión que estremecían sus poros y hacían llegar a sus recuerdos y pensamientos
muchos colores, sentimientos y sensaciones que para ellos mismos eran difíciles de explicar.
Como se observa, es evidente que la representación poética es capaz de imitar objetos o
acontecimientos, pues resalta la acción humana en coloridos versos por medio de palabras,
melodía y ritmo, que en conjunto forma un objeto con sentido estético, ya que su estructura
se conforma por un comienzo, una mitad y un fin de verdades psicológicas generales que, al
ser un reflejo de la naturaleza humana, generan placer o angustias desde evocaciones
contemplativas de su propio ser.
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La concentración y la coherencia de generar éstas emociones depende, en buena medida, del
argumento y de la sensación de inevitabilidad en su desarrollo, pues constituyen una
representación fiel de las actuaciones particulares de cada persona con el fin de integrar más
en el hombre su capacidad racional (Beardsley & Hospers, 1997), produciendo de esta forma,
colores y emociones desde la profundidad de éstas representaciones, que se explican como
efectos psicológicos de catarsis (estado de liberación o de purificación)o de emociones
producidas por los que colores que según “la psicología del color, se basa en que los colores
expresan

estados

anímicos

y

emociones

de

muy

concreta

significación

psíquica”(http://estocolmo.se/cultura/color_oktub23.htm, consulta: 24 de agostos de 2009)
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5. CONCLUSIONES

“¿Quién puede ser capaz de señalar los límites que median entre lo heroico y el hielo de la
gran tristeza? Con una música de éstas puede el hombre llorar hasta consumirse, hasta
desaparecer, pero podría igualmente luchar contra una legión de cóndores y de leones o
contra los monstruos que se dice habitan en el fondo de los lagos de altura y en las faldas
llenas de sombras de las montañas. Yo me sentía mejor dispuesto a luchar contra el demonio
mientras escuchaba este canto. Que apareciera con una máscara de cuero de puma, o de
cóndor, agitando plumas inmensas o mostrando colmillos, yo iría contra él, seguro de
vencerlo” (Arguedas, 2005:239)

Cuando leí este apartado textual sentí que era yo mismo, que era mi propia vida y comprendí
que hay momentos en que la tristeza nos invade como si fuera un mal mordiente que nos
quita la respiración; pero todo aquello que sentimos de esa forma sólo tiene dos certezas:
transformarlo en nuestra propia sentencia de muerte o en un motivo de vida. Y en esa
narración, Ernesto, el personaje creado por Arguedas en esta historia tan particular de Los
ríos profundos, eligió la segunda opción. Él allí pudo haberse consumido en un abismo
desolado y dejar que la muerte llegara, pero decidió hacer de su pena un acto heroico y
valiente, para luchar en contra de sus propios demonios.

Es así como entre sinfonías, cuentos, sonatas, novelas, fugas, fábulas, poemas sinfónicos,
epopeyas, cantatas y poemas, he creado un mundo que cobra vida en el escenario, un mundo
que requiere de mucho de ese empeño, preparación y heroísmo para manejar mis
sentimientos y pensamientos, y dirigirlos hacia otras personas, de forma tal que pueda
transmitir un mensaje de emoción humana para expresar el amor místico a la vida.
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La mayor parte de la música y de estos poemas, cuyo arte expresa de cierta forma tristeza, es
tan sólo un vehículo, no un fin. Y este vehículo llevó a muchos a sentir en la piel las historias
que reproduce la poesía. Historias que, vividas o no vividas por el auditorio, representó un
estado consiente de la realidad que mueve su interior a sentimientos que se elevan a un
límite capaz de imitar el sentir humano a tal intensidad, que cuando culmina esta
reproducción artística, sólo queda la sensación de angustias, emociones, sueños, colores o
recuerdos, ya que en sus palabras se reflejan muchos de estos sentimientos cuando dicen: “El
poema tiene unas palabras que producen colores”, “yo creo que es la música, la intención y las
palabras, las que le dan color”. Esta sugestión se asocia con la psicología del color pues de los
colores se basa una coordinación complicada de procesos físicos, fisiológicos y psicológicos
de los actos, emociones y sensaciones (http://estocolmo.se/cultura/color_oktub23.htm,
consulta: 24 de agosto de 2009).

En contraste, cuando otro estudiante se refiere a que sintió ansiedad, afán o tristeza, en
realidad, estuvo influenciado por los estados anímicos de los coloridos versos expresados,
que se asocian a los sentires comunes de la gente, pues el miedo, la ira, la tristeza o la
felicidad son reacciones que se dan en todas las personas. La ansiedad tiene una función muy
importante

relacionada

con

la

forma

en

cómo

enfrentamos

el

mundo

(http://es.wikipedia.org/wiki/Emoci%C3%B3n, cunsulta: el 24 de agosto de 2009), y, con
respecto al sentir producido por esta performance poética‐musical, es preciso deducir que
esa (la ansiedad) fue una reacción que la poesía motivó en su mente.

Por otro lado, hubo estudiantes que manifestaron sensaciones y recuerdos descritos como:
“sentí las cosas que han pasado en mi vida”, “lo sentí en la carne y en el corazón” y “soñé”. Estas
sensaciones, logradas por la exaltación y potenciación que la expresión poética deposita, son
el símbolo del valor de un grupo social que consigue el efecto de purificación o de libertad, ya
que es la representación de su propia vida, pues, a través de los recuerdos, es posible crear
conciencia emocional del peso de la realidad, para así liberarse. Esta sensación de libertad o
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purificación se conoce desde la antigüedad (gracias a los griegos) como catarsis; sus orígenes
se han dado precisamente en las obras de arte que representaban la tragedia griega.

Aristóteles (uno de los más importantes filósofos griegos de la antigüedad) señala que la
tragedia nace como una improvisación, precisamente "del coro que entonaba el ditirambo":
ἀπὸ τῶν ἐξαρχόντων τὸν διθύραμβον, apò tōn exarchòntōn tòn ditýrambon, un canto coral
en honor a Dionisio. Al inicio estas manifestaciones eran breves y de un tono burlesco porque
contenían elementos satíricos; luego el lenguaje se hace más grave y cambia incluso la
medida, que de verso trocaico deviene en yámbico (un tipo verso antiguo)
(http://es.wikipedia.org/wiki/Tragedia_griega, consulta: 27 de julio de 2009).

A su vez sobresalen desde esta época, otros géneros literarios que relacionan la música con la
poesía como los fueron la poesía lirica, la lirica culta, la lirica trovadoresca (en la edad media)
y la lirica moderna. Todos estos estilos poéticos apasionados que se transformaron de época
en época crearon un medio para articular verdades básicas de la filosofía del espíritu y de la
emoción humana, por medio de asociaciones líricas que abundan libremente en sus versos ya
que quedan divinizadas por asonancias poéticas, constantes cambios de ritmo y un extraño
ensalzamiento del poder expresivo de las palabras, conseguido por sugestiones vivas y
producciones del los estados del alma.

Así lo demuestran las maravillosas obras de Safo y Alceo, quienes conciben al mundo de una
manera muy natural, quitando de por medio cualquier prejuicio pues aceptan y canalizan las
cualidades humanas en virtudes del amor. Otra obra muy particular es la noble Canción de
Rolando, que describe las batallas de un héroe con aroma a juventud y que sin importar el
peligro al que se enfrenta, va a la guerra y la desafía como su propia, valiente y épica vida.
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El atributo musical que acompaña estos versos debe sobresalir por la intensidad de
sentimiento, por su poderosa proyección imaginativa, por su exaltación del espíritu y por su
fervor hacia lo poético; así, de esta manera, la armonía musical debe de contar con una fuerza
paralela a la fuerza de los poemas pues la expresividad depende de una versión fiel que
apareje los acentos y los perfiles métricos tanto de la música como de la poesía.

De esta forma, se ve reflejado el poder que puede y debe tener la música para lograr un buen
nivel expresivo; pero también es fundamental la interpretación que el declamador proponga,
pues debe ser capaz de fusionar las cualidades que componen tanto a la música como a la
poesía; así pues, el ritmo, le entonación y la fuerza de las palabras se deben compenetran de
tal simbología, que forman una unidad expresiva en donde se reencarna la historia que se
cuenta como una historia propia, sacando así desde lo más profundo del corazón y del alma
toda la potencia que el poema exige.

Es claro que todas estas palabras no tendrían ningún sentido si no existiera alguien que
escuchara estos bellos poemas, y cualquier persona con conciencia emocional podría, sin
ningún problema, escuchar el recital, pero también soy consciente que realmente quien lo
disfruta es alguien que independiente de su sensibilidad, de su cultura o intelectualidad,
acepta y aprende a reconocer las diferencias de pensamiento, adoptando una actitud de
querer conocer la diversidad del mundo que lo rodea. De esta forma es como alguien llega a
tocar una puerta del universo que se abre con variedad de posibilidades, donde una de ellas
es la de conocer el mundo de la poesía y la música, que dentro de su inmensa riqueza ofrece
una oportunidad de no sólo conocer, sino también de conocerse a sí mismo y transformarse.

Ahora bien, si pensamos en qué es lo que hace una persona cuando algo le interesa, lo anima
o lo identifica, se nos alumbra en la cabeza muchas posibilidades, pero lo que sí es una
certeza es que algo hace. Por tal razón es apremiante decir que las personas que se
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interesaron e involucraron en todos estos hermosos versos es porque reaccionan y activan
recuerdos de sensaciones en sus pensamientos que tienen la capacidad de vislumbrar un
horizonte hacia el entendimiento de sus emociones y pueden en alguna medida motivarse
hacia la lectura o composición de poesía, como medio expresivo de sus propias pasiones.

Y es así como desde la paz profunda del afecto, los lirios del placer, la magnolia de la luz de la
energía, lleva en las frases poéticas las verdades profundas del corazón humano, que a través
de sueños y recuerdos significan el espectro de su alma ardiente, pues con alas de centurias
han plasmado la historia de la niñez de la humanidad, siendo un himno de gloria a la cultura
que expresada por el arte entona las virtudes y los fracasos de innumerables hombres,
convirtiendo su naturaleza en la escuela de la vida, pues contiene la fuerza de un volcán que
entreabre desde lo más hondo de su cámara magma, el alma del corazón que es el todo de
nuestra esencia y el sentido de la vida.
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7. ANEXOS

1. Textos de los poemas
2. Transcripción de la experiencia del recital
3. DVD Recital de poesía
4. CD Con grabación de recital en estudio profesional de música
5. CD y DVD Con canciones de diferentes autores que han musicalizado poesía
6. Fotos de Recital
7. Partituras con letras de poemas

1.

Textos de los poemas

LAMENTACIÓN DE OCTUBRE
Porfirio Barba Jacob
Yo no sabía que el azul mañana
es vago espectro del brumoso ayer;
que agitado por soplos de centurias
el corazón anhela arder, arder.
Siento su influjo, y su latencia, y cuando
quiere sus luminarias encender.
Pero la vida está llamando,
y ya no es hora de aprender
Yo no sabía que tu sol, ternura,
Da al cielo de los niños rosicler.
Y que bajo el laurel, el héroe rudo
algo de niño tiene que tener
¡Oh, quien pudiera de niñez temblando.
a un alba de inocencia renacer¡
Pero la vida está llamando,
y ya no es hora de aprender.
Mujer
has jugado a atrapar el viento
en tu vestido
y el viento
mágico pordiosero de las gasas
bailarinas
ha rasgado tu sueño de hilos.
yo no sabia que la paz profunda
del afecto, los lirios del placer,
la magnolia de la luz de la energía.
lleva en su blando seno la mujer,
Mi sien rendida en ese seno blando,
Un hombre de verdad quisiera ser…
Pero la vida está llamando,
y ya no es hora de aprender.

ROMANCE DEL ACABÓSE
José Antonio Ochaita
¡Aquello puede acabarse
como mejor te convenga!
Yo estoy dispuesto a ponerme
en el pescuezo una piedra
y echarme de noche al río
sin que tú misma lo sepas.
Yo estoy dispuesto a cargar
con la pólvora más negra,
un cachorrillo de hierro
y que las sienes me muerda.
Yo estoy dispuesto a acabar,
del modo que tú lo quieras,
esta tarde o esta noche,
o después cuando amanezca.
Sólo con que tú lo digas,
se acabó la historia aquella.
Pero lo que no podrás,
es que acabemos a medias,
que en amistad trastroquemos,
lo que fue pasión deshecha,
que tú vengas por la calle,
que yo por la calle venga,
y nos digamos...¡adiós!
como amigos que se encuentran.
Que tú digas, i aquel tiempo!
que yo diga... ¡Aquella fecha!
Y que los besos sorbidos,
boca a boca, vena a vena,
no se nos pongan de pie
como claras bayonetas
que nos claven por cobardes
sobre la cruz de las piedras.
Amantes fuimos los dos.
que amarse no da vergüenza,
comimos del mismo pan,
pisamos la misma hierba.
Y las paredes calladas,
huelen al que olerlo sepa,
la vida que hicimos juntos
unidos cerca con cerca.
Amantes fuimos lo dos,
el fuego Tú, yo la yesca

tú el caldero, yo la soga.
tú el aire, yo la veleta
años enteros unidos,
una mismita cadena,
de sobresaltos y engaños
de conciencia y de inocencia.
¡Ay Dios, que si lo comentan!
¡Ay Dios, que si lo barruntan!
¡Ay que si te ven conmigo!
¡Ay que si contigo me ven!
¡Ay que tu madre y mi madre!
¡Ay que mi pena y tu pena!
Besos entre desazones,
entre amarguras promesas,
saber engañar a todos,
y tener la verdad nuestra
y estar casados por dentro
con alianza secreta.
Casado estuve contigo,
aros fueron las estrellas
y en el libro de la vida
quedó por siempre una fecha.
que era junio y era un día
que olía cosas eternas.
Amantes fuimos los dos.
que amarse no da vergüenza.
Amantes fuimos del llanto,
amantes de complacencia,
amantes por que me diste
todo lo que yo te diera.
la vida tuya fue mía,
la mía. tú te la llevas
hasta ayer, ayer me dices
claramente y por las buenas
que nos conviene acabar
con aquella historia... i Aquella!...
Esto no viene de pronto,
que lo improvisas a ciegas.
Esto es razón razonada,
agua que viene de alberca.
¿Qué vamos a acabar? Bueno.
¿Cómo?
Como te convenga.

Yo estoy dispuesto a ponerme
en el pescuezo una piedra
y echarme de noche al río
sin que tú misma lo sepas.
¡Tú qué harás! ¿Entrarte a monja?
¿Beber solimán a ciegas?
¿Ponerte una ascua en las sienes
porque derrita su cera?
Sólo así puede acabar
pasión que fue tan entera.
(Pues qué otra cosa alimentas?)
Qué amor se puede acabar
con ansiedad sin ojeras?
¿Qué amantes o amigos son
como dos varas gemelas
y que se corta la una
cuando la otra se seca?
¿Que a quien te tuvo en los brazos
y saboreó tu lengua
y hundió la almohada contigo
junto a tu misma cabeza
se le dice…!adiós amigo!
y se sigue la vereda?
¿Por quién te has trastornado?
¿Quién te dio tanta ceguera?
El amor cuando es amor
solo tiene dos certezas:
El odio, verdad de sangre,
la muerte, certeza negra.
¿Qué vamos a acabar? ¡Bueno!
¿Cómo?
Como te convenga.
¡Pero amigos, nunca, nunca!
¡Te estoy deseando muerta!
¡Me estoy deseando muerto!
Pero sin amor a medias.
Si tú quieres, llámame
que acudiré sin esperas.
¡Hazme el nudo corredizo,
hago yo el nudo a tu cuerda
y acabemos esta vida
que de tanto amar te pesa!

ERA UN JARDIN SONRRIENTE
Hermanos Álvarez Quintero
Era un jardín sonriente;
era una tranquila fuente
de cristal;
era, a su borde asomada,
una rosa inmaculada
de un rosal.
Era un viejo jardinero
que cuidaba con esmero
del vergel,
y era la rosa un tesoro
de más quilates que el oro
para él.
A la orilla de la fuente
un caballero pasó,
y la rosa dulcemente
de su tallo separó.
Y al notar el jardinero
que faltaba en el rosal,
cantaba así, plañidero,
receloso de su mal:
‐ Rosa, la más delicada
que por mi amor cultivada
nunca fue;
rosa, la más encendida
la más fragante y pulida
que cuidé;
blanca estrella que del cielo,
curiosa de ver el suelo,
resbaló;
a la que una mariposa
de mancharla temerosa
no llegó
¿Quién te quiere? ¿Quién te llama
por tu bien o por tu mal?
¿Quién te llevó de la rama,
que no estás en tu rosal?
¿Tú no sabes que es grosero
el mundo? ¿Qué es traicionero
el amor?
¿Que no se aprecia en la vida

la pura miel escondida
en la flor?
¿Bajo qué cielo caíste?
¿a quién tu tesoro diste
virginal?
¿En qué manos te deshojas?
¿Qué aliento quema tus hojas
infernal?
¿Quién te cuida con esmero
como el viejo jardinero
te cuidó?
¿Quién por ti sola suspira?
¿Quién te quiere? ¿Quién te mira
como yo?
¿Quién te miente que te ama
con fe y con ternura igual?
¿Quién te llevó de la rama,
que no estás en tu rosal?
¿Por qué te fuiste tan pura
de otra vida a la ventura
o al dolor?
¿Qué faltaba a tu recreo?
¿Qué a tu inocente deseo,
soñador?
En la fuente limpia y clara,
espejo que te copiara
¿no te di?
Los pájaros escondidos,
¿no cantaban en sus nidos
para ti?
Cuando era el aire de fuego,
¿no refresqué con mi riego
tu calor?
¿No te dio mi trato amigo
en las heladas abrigo
protector?
Quién para sí te reclama,
¿te hará bien o te hará mal?
¿Quién te llevó de la rama,
que no estás en tu rosal?
Así un día y otro día
entre espinas y entre flores,
el jardinero plañía,
imaginando dolores,

desde aquel en que a la fuente
un caballero llegó
y la rosa dulcemente
de su tallo separó...

COBARDÍA
Amado Nervo
Pasó con su madre. ¡Qué rara belleza!
iQué rubios cabellos de trigo garzul!
¡Que ritmo en el paso! ¡Qué innata realeza de porte!
¡Qué formas bajo el fino tul!...
Pasó con su madre. Volvió la cabeza;
¡me clavó muy hondo su mirada azul!
Quedé como en éxtasis...
Con febril premura.
¡Sigúela!, gritaron cuerpo y alma al par.
...Pero tuve miedo de amar con locura,
de abrir mis heridas, que suelen sangrar,
¡y no obstante toda mi sed de ternura,
cerrando los ojos, la dejé pasar!

CANTICO PARA UNA MUJER PÉRDIDA EN El PAÍS DE UN SUEÑO
Mario Mendoza Orozco
Esa mujer que permanece intacta
mas allá de los limites del tiempo.
Esa mujer que vive entre la música
que alumbra los rincones de mi sueño:
Esa mujer que en horas de tristeza
Invade con su aroma mis silencios,
y con su voz me llama desde el fondo
del aire cristalino de mis versos:
Esa mujer que no se deja amar
sino a través de sueños y recuerdos
y que trasciende sobre al bien y el mal
siendo a la vez el cielo y el infierno
Esa mujer ya no es real. Tampoco
será esta mano que anhelante escribe
la que se arome con su esquivo sexo:
tal vas tras la mampara de lo muerte
recobraremos el fulgor preciso
para nacer de nuevo en su misterio.
Seria que caímos de la misma estrella
cada vez mas presente como si rayo
raudo te trajera a mi pecho.
Primero está tu voz
huérfana de soledades
y este murmullo de angustia
que se despierta en la piel.
Después son tus palabras
soles imposibles
luz de mis súplicas
y el relámpago que destierra la sed.
Está tu boca

centella encantada
cayena sin nombre
que no volverá a repetir
Después es tu lengua
susurro y asombro
aleteo de colibríes
que sobre el pecho
me incendian de ti.
Esta tu mirar
de golondrina al viento
y el vértigo dulce
de un escondido alero
que de noche me inclina hacia ti.
Después es la brume de tus ojos tus pestañas de negras distancias y el recuerdo de un canto
que nunca olvide decir
Esa mujer ya no es real. Tampoco
será esta mano que anhelante escribe sobre una mujer perdida en el país de un hermoso
sueño

PERDIDA
José Asunción Silva
Algo terrible sentirá tu alma
Infame libertino
Que el taller tornas de la pobre obrera En lupanar maldito!
¡Era una hermosa niña! Sus pupilas
Tuvieron luz y brillo
Y en su gracia inocente y descuidada
Hubo algo de divino.
Mas algún día entre el tumulto humano Se deslizó en su oído
Una palabra. —Luego su mirada
Perdió el fulgor antiguo
Y se llenó de lágrimas, y luego
De una noche entre el frío
Se encontró sola en medio de la calle
Con el honor perdido
En el alma llevando la tristeza
Y en los brazos un niño,
Y de vergüenza y de miseria llena
A sí misma se dijo:
“Del hombre aquel me vengaré en los hombres,
De mi cuerpo marchito,
Haré un altar donde en su afán de goces Le rindan culto al vicio.
¡Soy el placer! Soy cual dorada copa
Llena de añejo vino,
Mas que guarda en el fondo envenenado Un germen maldecido.
Venid a mí los que os sentís sedientos,
¡Venid, os daré alivio!
Y ellos fueron, volaron a sus brazos Blancos, alabastrinos,
Y ella bajó con prontitud pasmosa
Al fondo de un abismo...
Luego la edad su cabellera negra
Pobló de blancos hilos
Y perdió su color y su frescura
El semblante marchito
Y a pocas horas por infame lepra
El cuerpo corroído
Entre sonrisas y cristianas preces
Y semblantes virgíneos
Recostada en un lecho miserable
Del hospital sombrío
En brazos de las santas enfermeras

¡Dió el último suspiro!
Marchando vas sin ver el horizonte
Que forma tu camino,
Pero si acaso tornas la mirada
Al pasado perdido,
Verás alzarse su fantasma blanco
En tu conciencia fijo!
¡Oh! cuando alguna vez errante y solo Veas al pobre niño
A quien nunca en su vida de miserias Podrás llamar tu hijo,
algo terrible sentirá tu alma
Infame libertino
Que al taller tornas de la pobre obrera En lupanar maldito!

EL ALMA DE LA ROSA
José Asunción Silva

¡Oh! si las flores duermen Qué
dulcísimo sueño.

Volvió del rico baile. Está dormida
En el mullido lecho,
Y tal es el silencio de la estancia
Que no se escucha un eco.
Cerca de ella —En velador tallado,
En cincelada copa—
Está con los diamantes de la fiesta
Una marchita rosa.
De repente sus hojas se conmueven
Y mientras todo calla,
Entre el silencio de la oscura noche
Se oye una voz que canta:
“Temblorosa, cubierta de rocío
Y perfumada y fresca
Tu mano me tomó para llevarme
A la brillante fiesta,
Y al regresar de allí sólo traías
Mi marchito cadáver
Única huella de mi leve paso
Por este triste valle.
¡Adiós jardín querido! ¡Adiós hermanos! Murmullos de los vientos,
¡Adiós tardes doradas! ¡adiós vida!
Por adornarla he muerto.
Y no te odio a pesar, mujer hermosa
Pero en noches calladas
A visitarte cuando estés dormida Retornará mi alma.
Sobre el tul perfumado del vestido, Cerca del níveo pecho,
Donde van de los ojos de los hombres
A posarse los besos
Expiré poco sin que vertieran
Tus ojos una lágrima
Mas, cuántos no quisieran
Morir así sobre tu pecho —ingrata!

BÉCQUER

LA VERDADERA BELLEZA
Adolfo León Gómez
Bajo un rosal de esplendida hermosura
Una niña bellísima enterraron y llanto matinal las rosas todas
Sobre el pálido rostro derramaron.
Y al beso de la luz de esa mañana,
Llena de amor, aromas y alegría,
Una rosa muy joven entreabría
su cáliz perfumado.
Y al ver el cuerpo de la niña muerta,
De su inocente hermana,
(Y lo era en realidad, pues sin envidia
Hermanas son las hermosuras todas),
Sintió de pena la emoción primera
Y á la tumba le habló de esta manera:
— ¿Por qué con tanta saña y crueldad tanta Entre tu sima oscura,
Entre tu negro y misterioso abismo,
Robas así la flor de la hermosura?
¿Por qué tu manto soporoso, helado,
No cubre preferente
Al enfermo, al anciano, al desgraciado,
En vez de arrebatar dichosa y bella
Una niña inocente?
Con una voz profunda y cavernosa
La tumba respondióle
— No la hermosura arrebatar pretendo,
No de la niña los encantos borro
Pero es que tú no sabes, joven rosa,
Que la mejor belleza en las mujeres,
La sola verdadera,
Que no es como la tuya que amanece
Y al soplo de la noche desparece,
Consiste en la virtud y en la inocencia
Que yo nunca destruyo,
Porque el alma inmortal de una doncella
Cuanto más joven va, tanto es más bella.
Inclinóse la rosa suavemente
Y añadió con dulzura
—a Dichosas las mujeres, porque pueden
Conservar su hermosura

Más allá de la muerte y del olvido
Dichosas ellas si atesora su alma
Belleza verdadera;
Y desgraciadas las que son hermosas
En el cuerpo no más, como las rosas.

AMOR SE ESCRIBE CON LLANTO
Álvaro Dalmar
Amor se escribe con llanto
en el diario amargo de mi desencanto
amor que sembraste un día
rosas de esperanza en el alma mía.
Amor que llegaste riendo
amor que te vas llorando
ayer de dicha cantando
hoy sin ilusiones con mi tristeza muriendo.
Tu querer fue un cariño como de santo
tibia luz en las noches de mi extravío
te adoré y a pesar de quererte tanto
hoy me has enseñado
que amor se escribe con llanto.

INSTANTES
Hermanos Álvarez Quintero
Te beso, y como el agua de la roca,
hago sallar ternuras de tu boca.
Me pides una rima... Ya está hecha:
Es no más que tu nombre y una fecha.
Vuelve a soñar, soñador;
También puede nacer flores
donde se entíerra un amor.
Si pudiera estar mirando
tus ojos continuamente
¡como se irian borrando
las arrugas de mi frente!
Yo no sé lo que daría
por olvidar lo que sé
y sin embargo querría
saber lo que no sabré.
Por alejar de mi mente
lo que me aleja de tí,
quisiera no estar en mí
cuando tu no estás presente.
Aunque se suele igualar
una copla popular
a la mariposa loca
en que vuela sin parar.
¡Quien escribiera un cantar
que se posara en tu boca
y no quisiera volar!
En pensar en tu belleza
tengo mi mayor contento
y en el mismo pensamiento
tengo mi mayor tristeza.
En mi mesa de labor
gusto siempre de tener
una cuartilla, una flor
y una carta de mujer...
La carta me hace soñar;
la cuartilla sonreír;
la flor tal vez comparar
y las tres cosas vivir.
Enfermo estaba de un mal
con que la ciencia no atina
y en tu boca de coral

encontré la medicina.
Callo, cuando estoy contigo,
por el encanto de oírte
y te digo y no te digo
lo que quisiera decirte.
Tu (rente en que me recreo,
es hoja blanca no escrita.
donde sin palabras leo
mi lectura favorita.
Cuando me veo a tu lado
quisiera que de repente
el porvenir y el pasado
pudieran ser el presente.
No te veo y no deseo
más que ir a verte y hablarte;
y te veo... y nunca veo
el momento de dejarte.
Miraba el cielo pensando
que de tí me separaba
y me sorprendí llorando
de pensar lo que pensaba.
Ojos, armiño y terciopelo,
cuando me miro en vuestra llama
si hay en lo humano gloria o cielo,
yo sé en verdad como se llama.
Me alegro de ser quien soy
cuando te miro llorando...
llorando porque me voy.

QUISE ESCRIBIR UNA CANCIÓN
Leonardo Rodríguez
Quise escribir una
canción para ti, aunque
tristemente ya no está aquí.
Quise descifrar un corazón
complicado.
Quise tantas cosas que un
día se dieron y las más sentidas
se desvanecieron.
Quise tener el mundo entero
quise mantener una felicidad
quise encontrarme primero
y de repente no supe
como reducir una mirado
como concluir sin decir nada
como recuperar cada crepúsculo
de un nuevo día
y seguir viviendo sin negar que
la felicidad en ti había encontrado.

2 Transcripción de la experiencia del recital

Leonardo: Les agradezco mucho que hayan tenido la paciencia de escuchar esto y la virtud
que puedan estar aquí para darse gusto con estas cosas. Quisiera, que ustedes pues, también,
a mi me compartirán como se sintieron, que pensaron, que se les vino por la cabeza, que
pueden analizar de mi, analizar de ustedes frente a cada uno de los poemas…
Primer estudiante: cuando estaba, como digamos el combate del contrabajo que era como
“pum pum”, pues además que a uno le da la sensación de nostalgia, de tristeza, pues también,
en ese poema en especial a mi me pareció que le daba como la sensación de afán, cuando el
“pum pum” como yo lo asemejaba al clic de reloj, como que el tiempo corre y corre, entonces
era pus en cierto momento del poema, llegue a sentir como ansiedad porque es como que el
tiempo se va acabando y como que entonces pues más que tristeza, yo me sentí ansiedad,
como afán pero pues yo no tenía afán de nada, eso me paso en el segundo poema, y en el
anterior pues es “bacano”, pero en ciertos momentos la ritmicidad de la música, como esa
cadencia que llevaba el ritmo, me hacía perder el sentido de la letra y me iba mas per el
sonido del violín que por el mismos sentido de la letra, pero me parece que ese era el que
más se complementaba, por que tanto el poema como la letra iban hacia un mismo lado. Y
pues ese era mi aporte.
Segunda estudiante: es muy buena, pues yo lo vi así; la forma en que se está midiendo la
música con el poema, o sea, de pronto no es que la música acaba y todavía no se ha terminado
de leer el poema, si no que van acorde y llegan a un m omento que el poema se acaba y a los
segundos la música también acaba y uno se da cuenta que de pronto si no existiera esa
música el poema no sería el mismo. ¿Sí?. Esa música le da fuerza a ese poema y representa lo
que el escritor o el mismo lentor incluso quiere esperar o espera del poema.
Leonardo: ¿sentiste algo en especial como ansiedad?

Segunda estudiante: yo, de pronto, en el penúltimo poema. A muchos puede ser la extensión
del poema les hacía perder la idea del mismo. De mi parte yo pienso que esa extensión hace
que el poema sea como interesante y uno como que quiere escuchar mas y mas del mismo sin
que se acabe y que a la vez la música tampoco se fuera acabar, de pronto lo que yo alcance a
percibir fue que la forma en cómo estabas leyendo el poema hacia interesante las dos cosas,
tanto la música como la poesía porque no puedo decir que sea algo personal que de pronto se
está diciendo pero si algo que se está sintiendo, cuando se está leyendo.
Leonardo: si de hecho lo estoy sintiendo cuando lo estoy leyendo. Cuando leo me toca a mi
involucrarme dentro del papel que voy a representar de la poesía, entonces o hago que tengo
miedo por que deje pasar una mujer que podría ser la mujer de mi vida o estoy muy apenado
por haber terminado una relación que estaba muy enamorado y acabo mal, entonces eso que
tú dices es pues algo que me toca interpretar y me toca meterme dentro de cada poema para
lograr eso expresión.
Tercero estudiante: a mí me parece que la impresión que tu hacías en la lectura de los
poemas iban muy de la mano con lo que quiere decir el autor pero también con lo que quiere
callar y a la misma vez está diciendo, creo que eso se manifestó mas con la compañía de la
música en los poemas que leíste.
Leonardo: te hago la misma pregunta. ¿Sentiste algo en especial? ¿Cómo algo que se te haya
cruzado por la cabeza?
Pues realmente los escuche y me relaje y en algún momento llegue a imaginarme cosas como
la parte del poema que decía que la mujer trataba de atrapar el viento en su vestido.
Cuarta estudiante: yo hablaría de los colores. El poema tiene una palabras que producen
uno colore: crepúsculo, la roca y digamos que el colibrí, por ejemplo, entonces, cuando
escucho un poema todo está en blanco y negro o en gris, pero yo creo que es la música, la
intención, y la palabras, las que le dan color, entonces digamos yo veía como un pasaje así,

cementerio y la rosa y ese el único color que veía y creo que eso es muy bonito. Y de
sensaciones pues creo que yo también quería amarrarme una piedra el al cuello al final.
Quinta estudiante: de pronto el poema unido con la canción a mí lo que me hizo sentir fue
por todas las cosas que he pasado en mi vida, o sea, lo relacione todo como una película y
entonces la musicalización era como el fondo de lo que yo estaba viviendo en ese momento y
las palabras era lo que estaba escribiendo, lo que sentí y lo que viví en ese momento.
Leonardo: o sea, pudiste hacer una relación de cosas que te han pasado.
Quinta estudiante: si claro, y si no también, como decía ella soñar. Hubo un momento en
que lo que estabas diciendo no me había sucedido pero lo sentía como en la carne que, ¿sí?, o
sea, el sentimiento llego hasta acá. (Y toco su pecho junto al corazón)

3 DVD Recital de poesía

4 CD Con grabación de recital en estudio profesional de música

5 CD y DVD Con canciones de diferentes autores que han musicalizado poesía

6 Fotos de Recital

7. Partituras con letras de poemas

Vuelve a soñar, soñador; También puede nacer flores donde se entierra un amor. Si pudiera estar mirando tus ojos continuamente ¡como
se irían borrando las arrugas de mi frente! Yo no sé lo que daría por olvidar lo que sé y sin embargo querría saber lo que no sabré.

Te beso, y como el agua de la roca, hago sallar ternuras de tu boca. Me pides una rima... Ya está hecha:

Es no más que tu nombre y una fecha

En pensar en tu belleza tengo mi mayor contento y en el mismo pensamiento
tengo mi mayor tristeza.

Por alejar de mi mente lo que me aleja de ti, quisiera no estar en mí cuando tú no estás presente. Aunque se suele igualar una copla popular a la
mariposa loca en que vuela sin parar.

¡Quien escribiera un cantar que se posara en tu boca y no
quisiera volar!

